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Trilety bakalafsky studijni obor je zaméfen na profesni pfipravu erudovanych odborniki
pracujicich v oblasti hudebni vychovy v socialnich a zdravotnickych zafizenich
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OBOR JE URCEN PREDEVSIM PRO:

* pracovniky socialnich a zdravotnich zafizeni, ktefi si potfebuji doplnit vzdélani
« pro absolventy &i studujici oboru hudebni vychova na VS
- absolventy SPgS — predskolni a mimoskolni pedagogika
- absolventy SPgS — socialni ginnost
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+ absolventy jinych stfednich Skol (gymnézia apod.)

+ absolventy konzervatofi
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Podminkou pfijeti je Uspésné zvladnuti talentové pfijimaci zkousky. Ta se sklada z ¢innosti
vokalnich, pfip. instrumentalni dovednosti, intonace a rytmu.

Nevahejte se prihlasit ke studiu tohoto atraktivniho oboru.
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avodnik

Vazeni étenafi,

devaté ¢islo ¢asopisu Aura Musica je opét
koncipovano jako pestra skladba zajima-
vych textd, informaci a materialt. Hlavni té-
zisté tvofi Sest odbornych studii, které jsou
v pfevazné vétsiné zaméfené na historickou
problematiku hudby od renesance do deva-
tenactého stoleti. Ondfej FiSer se zabyva
historickym vyvojem a procesem adaptace
orientalnich prvkd ve skladbach ruskych
skladatel( 19. stoleti M. I. Glinky a pfesta-
vitell tzv. Novoruské $koly. Elena Gonata
se zabyva vyvojem dirigentské techniky
v 19. stoleti ve Francii a Némecku a cha-
rakterizuje pfinos F. Mendelssohna-Barthol-
dyho, H. Berlioze a R. Wagnera v oblasti
inspiraci romantické hudby. Autorem dvou
studii je Cenék Svoboda. V prvni studii Fesi
problematiku rlznych vyslovnosti latiny
v duchovni vokalni hudbé a pfedklada do-
poruceni sbormistrdm, kterou latinu uplat-
nit v riznych historickych a geografickych
typech staré hudby. Ve druhé studii se za-
byvéa problematikou tonin, transpozic a la-
déni v renesan¢ni hudbé a nastifiuje odlisné
pojimani tonin dur-mollového systému po
roce 1600, spravnost rliznych transpozic,
podobu tehdejsich kli¢t a volnost nakladani
s posuvkami. Dagmar Zelenkova se sou-
stfedila na problematiku péveckého stylu
v hudbé druhé poloviny 19. stoleti. Svuj
vyzkum zameéfila na operni zanr a analyzu
nabouravani belcantového zpévu vyraznou
dikei, hlasovym naturalismem a poZadavky
pfehnané expresivity. Autofi Jan Chum-
chal a Jifi Kusak se zaméfili na osobnost
Zdenka KaSpara, hudebnika, ucitele, aran-
Zéra a sbératele valasskych lidovych pisni.
Studie pojednava predevsSim o jeho sbé-
ratelské a vydavatelské innosti v oblasti
hudby a folkloru.

Miscellanea pfinasi podrobné informace
o0 11. roéniku Mezinarodniho soutéZniho fes-
tivalu sborové popularni hudby ,Jirkovsky
Pisfiovar®, o koncertu Dagmar Zelenkové
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a Véclava Krahulika v ramci 53. ro¢niku
Hudebniho festivalu Ludwiga van Beetho-
vena v Teplicich, o vychovnych koncertech
MiloSe A. Machka, o historii sborového
zpévu na festivale v Bélotinu v letech

1992 az 2016 a recenzi monografie Lenky
PFibylové ,Zdenék Zahradnik — Tajemstvi
symbiézy hudby a slova“. Notova pfi-
loha pfinasi sborové skladby Jifi Holubce
a Hany Fajtové.
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studie

Vyvoj a specifika prvku orientalismu

v ruské klasické hudbé 19. stoleti

ONDRE]J FISER

Summary

This study analyzes the development and the specifics of the elements of orientalism in
nineteenth century Russian classical music. The initial part of this study contains an analyzes
of the specifics of Russian national music and the historical process of its formation. Special
attention is given to the politics of expansion of Alexander Il and to the increase of interethnic
contacts caused by these political tendencies. The second part of this study analyzes the
main milestones of the adaption of oriental elements in the work of Russian classical music
composers. Special attention is given to the contribution of Alexander Alexandrovich Aljabjev,
Michail lwanowitsch Glinka, Vladimir Vasilievich Stasov and to the work of The New Russian
School. At the end of this study it is discussed, into what extent can the implementation of
non-Russian music elements into Russian national classical music be considered for an

expression of orientalism.

Pojem ,orientalismus” predstavuje ztvar-
néni ¢i imitaci motivll zejména blizko a dal-
novychodnich kultur zapadnimi umélci.’
Tento smér uméni byl popularni pfevazné
v Evropé 19. stoleti. Rusti skladatelé kla-
sické hudby 19. stoleti byli timto zprvu ze
zapadni Evropy pfichazejicim umeéleckym
smérem rovnéz ovlivnéni.

Je bezpochyby, ze specifické prvky tvorby
ruskych skladatel 19. stoleti byly utvareny
jak geografickymi faktory, tak déjinnym vy-
vojem v Ruském impériu.?2 Rusko se ode-
davna nachazelo na pomezi zapadnich
a vychodnich kultur. Ruska knizectvi ve vy-
chodni Evropé pfichazela do Eetnych kon-
taktt s Cuvachy, Baskiry, Tatary a jinymi
etniky, ktera se v procesu rozsifovani ruské
dérzavy mezi rusky narod do vétsi ¢i mensi
miry integrovala. Od 13. do 15. stoleti byly
velké ¢asti dneSniho Ruska pod nadvladou
Mongold. Po padu Zlaté hordy bylo i mon-
golské etnikum a kultura do ruské spolec-
nosti asimilovany. Ruska lidova hudba tak
byla z ddvodu multietnicity carstvi formo-
vana pod vlivem hudby neruskych etnik.
Petr I. Veliky zapocal na konci 17. stoleti

s modernizaci statu, v ramci které v ruské
spolecnosti ukotvil zapadoevropskou klasic-
kou hudbu. Pocatky ruské klasické hudby
tak byly zprvu zaloZzeny na pouhém kopi-
rovani vzoru zejména francouzské a né-
meckeé klasické hudby. Pod vlivem historic-
kych udalosti byla ovSem béhem 19. stoleti
fada prvkl zapadoevropské hudby v Rusku
transformovana. V obdobi utvareni ruské
klasické hudby doznivala Kavkazska valka
(1817-1864), béhem které si Rusko pod-
manilo uzemi Kavkazu a do ruské spolec-
nosti asimilovalo Ceg&ence, Avary, Kumyky
a jiné narody. Velka ¢ast 19. stoleti byla
rovnéz ovlivnéna rusko-perskymi valkami
(1804-1813 a 1826—1828) a celou druhou
polovinu 19. stoleti probihalo ruské doby-
vani Stfedni Asie, v ramci kterého pfichazeli
Rusové do kontaktu s PerSany a mnohymi
turkickymi narody véetné Turkmen(, Kaza-
chi & Uzbekd.® Tato expanzivni politika cara
Alexandra Il. zpusobila vznik intenzivnich
kontakt mezi slovanskymi Rusy a jinymi
asijskymi etniky, jejichz kultura zdsadnim
zpUsobem ovlivnila vyvoj ruské klasické
hudby zejména v druhé poloviné 19. sto-
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leti. Prvni impulzy k vyuzivani prvkd orien-
talismu byly do Ruska importovany v ramci
francouzské romantické hudby. DalSi pod-
statny impulz pro implementaci orientalnich
prvkl do ruské klasické hudby poskytla nej-
prve evropska a pozdéji i ruska literatura
obdobi romantismu. Pfikladem mulze byt
poezie George Gordona Byrona, Alexandra
Sergejevite Puskina &i Michaila Jurjevice
Lermontova. Orientalni Puskinovy poemy
Kavkazsky zajatec Ci Ruslan a Ludmila jsou
dobrym ptikladem popularizace orientalnich
prvkil v literatufe, ze které byly pozdéji pre-
birany i do hudebni tvorby. César Antonovi¢
Kjui ¢i Michail lvanovi¢ Glinka mohou byt
pfikladem adaptace PuSkinovy romantické
literatury do ruské klasické hudby. Na po-
¢atku 19. stoleti pod vlivem rozpinani Rus-
kého impéria publikuji literarni Casopisy
Syn otecestva (CbiH omedecmea) a Véstnik
Evropy (Becmruk Eeporbl) preklady orien-
talni literatury, které Sifily ruské podvédomi
o cizokrajnych kulturach. Od roku 1825 vy-
chazi rovnéz Asiatsky Véstnik (Asnatckuii
BECTHMK) popularizujici geografii Persie,
Indie a jinych asijskych statd.*

Jednim z prvnich skladatelt ruské kla-
sické hudby inkorporujici orientalni
prvky byl Alexandr Alexandrovi¢ Aljabjev
(1787-1851). Tento rodak ze sibifského
Tobolsku shromazdoval pisné Baskirq,
jejichz melodické prvky vyuzival ve svych
ouverturach. Pfi jeho pobytech na Kavkazu
studoval pisné Cerkest(i, na zakladé kterych
slozil Cerskeské tance a Cerkeskou prede-
hru v f moll.®V Aljabjejové sbirce pisni s na-
zvem Kavkazsky pévec (1835) jsou prvky
kabardské a gruzinské lidové hudby. Dule-
zitym milnikem v Aljabjejové adaptaci orien-
talnich prvkd byl i jeho pobyt v Orenburgu.
Toto mésto pfi hranicich s Kazachstanem
bylo v obdobi carského Ruska dulezitym
multietnickym obchodnim centrem, ve kte-
rém Aljabjev studoval pisné Kyrgyzu, Tatar(,
Baskirti ¢i orenburskych Kozaku. Tento po-
byt ho pak inspiroval k sepsani Kyrgyzské,
Baskirské ¢i Turkmenské pisné v ramci jeho
sbirky Asiatskie pesni (A3naTckue necHu)
(okolo 1834). Vliv Aljabjeva na pozdéjsi

studie

vyvoj ruského hudebniho orientalismu je
ovS§em maly z davodu nizké popularity jeho
skladeb a strastiplného zivota pod policej-
nim dohledem a ve vyhnanstvi.®

Michail lvanovi¢ Glinka (1804—1857) ve
své hudbé taktéz prvky orientalismu apliko-
val. Glinka sam pfi svém hledani ruskych
motivli poznamenava, Ze melancholi¢nost
ruskych lidovych pisni je dana adaptaci ori-
entalnich prvkud. Dle Glinky maji pisné rus-
kych kormidelnikd na Volze silny orientalni
nadech Tatar( a orientalni hudebni prvky
tak tvofi soucast ruské lidové tvorby.” Ori-
entalni prvky aplikoval ve své opefe Ruslan
a Ludmila z roku 1842, ve které vystupuje
postava prince Ratmira, ktery je pFislusni-
kem turkického etnika Chazart.® Do opery je
dale zakomponovan i tanec etnika Lezginct
z Uzemi dneéniho Azerbajdzanu. | Glinka
byl ve svych dilech inspirovan kavkazskymi
etniky. Pfrikladem muaze byt jeho zhudeb-
néni Puskinovy basné Ne poy, krasavitsa,
pri mne (He now, kpacasuua, Npu MHe).
Vyznamnou roli v utvafreni ruské narodni
hudby sehral i hudebni kritik a mecenas
Vladimir Vasilijevi¢ Stasov (1824-1906).
Stasov védél, Ze kopirovanim zapadnich
motivl se ruska klasicka hudba ve svété
neprosadi, a proto podporoval oprosténi od
institucionalizovanych forem zapadni kla-
sické hudby.® Dle Stasova bylo nutné, aby
rusti skladatelé zacali psat instinktivné od
srdce a aby zacali hledat inspiraci ve vy-
chodnich kulturach. Stasov byl i literarnim
kritikem. V jeho €lancich o plvodu ruskych
Bylin konstatoval, ze existuje fada analogii
mezi postavami a pfibéhy Bylin a perskych
legend, a tudiz Ze Byliny, tento nosny pilif
ruské kultury, jsou rovnéz ovlivnény kulturou
orientu.® Stasova funkce poradce ¢lenti No-
voruské Skoly a jeho studie o ruském pre-
jimani orientalnich motivu jsou dnes ¢asto
podcenovanym divodem, ktery ved! ¢leny
Novoruské skoly k vyuzivani orientalnich
prvka v jejich skladbach. Byl to pravé Sta-
sov, kdo napomohl k identifikaci ruské kul-
tury jakozto kultury, kterd od prvopocatku
slovanského naroda do své hudby inkorpo-
ruje prvky asijskych etnik. To v kone€¢ném
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dUsledku vedlo k presvédéeni Novoruské
Skoly, ze ruska narodni klasicka hudba ma
orientalni prvky obsahovat, jelikoz tvofi ne-
oddélitelnou soucast jeji kultury.

Zasadni vliv pro osvojeni orientalnich motiva
mel Milij Alexejevic¢ Balakirev (1837-1910),
ktery chtél jako prvni z ¢lend Novoruské
Skoly ruskou hudbu odlisit od némeckého
symfonismu."" PfestoZe je dnes Balaki-
rev pokladan za prukopnika orientalismu
v ruské hudbé, je nutné poznamenat, ze
jak Glinka, tak Stasov jejich podporou ori-
entalnich prvk( Balakireva do zna¢né miry
ovlivnili. Balakirev ziskal cit pro orientalni
hudbu pfi jeho pobytech v NiZném Novgo-
rodu a na Kavkaze. Niznyj Novgorod, ve
kterém vyristal, byl obchodnim centrem na
Volze, kde se stfetavali obchodnici riznych
etnik. Kavkaz byl nové dobytym uzemim, ve
kterém jesté& neprobéhl proces rusifikace.?
Tri léta, ktera Balakirev na Kavkaze stravil,
v ném zanechala hluboky dojem. Podstatny
vliv na Balakireva mél i Michail Jurjevi¢
Lermontov, ktery byl na Kavkaze dvakrat
ve vyhnanstvi a kde propadl kouzlu kul-
tury etnika Cerkest.'® Balakirev se pozdéji
vyjadfoval, Ze s Lermontovem sdili stejné
zaujeti v etnikach tohoto regionu. Na Kav-
kaze prepisoval pisné Kabardant, Gruzijcu,
ArménU a Per$anu, se kterymi se vracel do
Petrohradu, kde se od roku 1856 pravidelné
schazel s Césarem Antonovi¢em Kjuiem,
Modestem Petrovicem Musorgskim, Niko-
lajem Andrejevicem Rimskim-Korsakovem
a Alexandrem Porfirjevicem Borodinem. '
Téchto pét skladatelll, jejichz uskupeni je
rovnéz znamo pod nazvem ,Ruska pétka“
¢i ,Novoruska Skola“, si ulozilo za cil vytvofit
ryze ruskou klasickou hudbu, ktera by pre-
stala kopirovat styl evropského romantismu.
Rimskij-Korsakov a zbytek Novoruské skoly
byli melodiemi, které Balakirev z Kavkazu
pfivezl, nadSeni.'® PfestoZe zbytek ¢lend to-
hoto uskupeni do Orientu necestoval, na po-
pud Balakireva a Stasova zacal s adaptaci
jinymi umélci pfepsanych orientalnich melo-
dii. Skladby Novoruské $koly ovSem nene-
sou jen orientalni prvky. Vedle orientalnich
prvkl jsou skladby této pétice skladatell

inspirovany i Cisté ruskou lidovou tvorbou.
Novoruska skola tak byla ovlivnéna ihned
nékolika hudebnimi proudy. Pfes snahy
o oprosteni se od rigidnich vzorli némec-
kého symfonismu je vliv zapadni evropské
hudby v tvorbé Novoruské Skoly jasné zre-
telny. Jeji tvorba je tak smésici zapadni kla-
sické hudby a ruské lidové slovesnosti, ktera
je obohacené o prvky Glinkovych skladeb
a jinych asijskych etnik.

Rusky hudebni orientalismus se téSil svému
nejvétsSimu rozkvétu pravé v dobé plsobeni
Novoruské Skoly. Balakirev sklada roku 1869
klavirni skladbu /slamey inspirovanou jeho
pobytem na Kavkaze. Islamey obsahuje jak
prvky kabardskeé, tak prvky tatarské hudby.
Alexandr Porfirjevi¢ Borodin studuje sbirky
pisni Kypcéaku, které ho vedly k sepsani
Poloveckych tanct a symfonické poemy Ve
stepich Stredni Asie (1880)."® Mussorgskyj
do své opery Chovanstina zaradil i tanec
perskych divek (1880)."7 Rimskij-Korsakov
pak na zakladé studia arabské sbirky lido-
vych pohadek Tisice a jedné noci sklada
symfonickou suitu Seherezada (1888).
V jeho symfonii Antar (1868) je obzvlasté
dobfe rozeznatelny konflikt ruské kulturni
identity, jelikoZ se v ni stfida jak Antarovo
ruské, tak Gul Nazafino orientalni arabské
hudebni téma."® V jeho opefe jménem Le-
genda o neviditelném mésté Kitézi a panné
Fevronii (1905) vystupuji postavy inspiro-
vané tatarskymi a mongolskymi vale€niky
a generaly.

Rusky hudebni orientalismus se od zapado-
evropského v mnohém odliSoval. Zatimco
zapadoevropsti skladatelé vytvareli obraz
Orientu Casto jen na zakladé jejich pred-
stav, rusti skladatelé jej vytvareli z vlastnich
zkuSenosti a na zakladé pfimého kontaktu
s asijskymi etniky. Z vlastni zkuSenosti rus-
kych skladatelt pochazela ovSem pouze
Cast jejich tvorby. Mezi tu patfi pfejimani
hudebnich prvkd Tatard, Baskirti, Cuvasu,
Cedencl a jinych etnik, se kterymi Rusové
pfichazeli do pfimého denniho styku. P¥i-
kladem této tvorby mohou byt dila Aljabjeva
Ci Balakireva, ktera byla inspirovana jejich
pobytem a studiem etnickych pisni na Kav-



kazu. Je tedy otazkou, do jaké miry Ize
vyuzivani hudebnich prvki téchto etnik
povazovat za projev ruského orientalismu.
Dle Edwarda Saida je totiz orientalismus
zalozen na protikladu dvou entit, a to za-
padni a vychodni. Clenové zapadni entity
vytvafi zkresleny obraz o entité vychodni.
Tento obraz je zkresleny, jelikoz ¢lenové za-
padni entity nepfichazi do kontaktu s entitou
vychodni pfimo. Jejich obraz je tak Casto
zaloZen jen na piedstavéach a fantazii."® Za
projev ruského hudebniho orientalismu Ize
tedy povazovat jen ¢ast Orientem inspiro-
vané tvorby ruskych skladatell. Jedna se
o tvorbu, ktera vychazi z nepfimého kon-
taktu s asijskymi etniky, a o tvorbu, kde je
obraz Orientu zkreslen z divodu nedosta-
te€ného porozumeéni jeho kultury. Pfikladem
mlZe byt pravé Korsakova Seherezada &i
symfonie Antar, které jsou zaloZzeny na mo-
tivech geograficky vzdalené&jsi a s ruskou
civilizaci nepfimo spojené kultury arabské.

Zavér

V ¢lanku byl definovan proces adaptace
orientalnich hudebnich prvkl a jeho vztah
k utvafeni ruské narodni klasické hudby.
Dulezitou roli v tomto procesu hral Michail
Ivanovi¢ Glinka, Vladimir Vasilijevi¢ Stasov
a Clenové Novoruské Skoly, ktefi se sna-
zili o vytvofeni Rusku vlastnich hudebnich
prvki, které by umoznily odlieni ruské kla-
sické hudby od némeckého symfonismu.
Pro definici procesu adaptace neruskych
motivl do ruské narodni hudby bylo nutné
vyuzit historického vyvoje a geografickych
podminek carského Ruska. Druha polovina
19. stoleti se totiZ nesla v duchu expanzivni

Poznamky

studie

politiky Alexandra Il., b&éhem které byla do-
byta nova uzemi na Kavkaze, v Turkestanu
¢i na Sibifi. Tento fakt zapficinil intenzivné&jsi
kontakty mezi ruskymi a neruskymi etniky.
Usp&sné ekonomické a socialni reformy
zaroven vedly ke vzniku ekonomicky pro-
sperujiciho prostredi, ve kterém se mohla
rozvijet i ruska narodni kultura.

Glinka ruskou klasickou hudbu pojal jako
smés zapadoevropské klasické a ruské li-
dové hudby. Pfestoze i Glinka do své tvorby
inkorporoval prvky napfiklad turkického
etnika Chazaru, tito Zili uz nékolik staleti
v ruském carstvi a jejich hudebni motivy
v Glinkové dile tak nelze povazovat za prvky
ruského hudebniho orientalismu. Vladimir
Stasov, tento rusky verejny Cinitel a mece-
nas umeéni, pak ovlivnil ¢leny Novoruské
Skoly jeho vefejnou podporou adaptace hu-
debnich motivl orientalnich etnik a ruskych
mensin. Milij Alexejevi¢ Balakirev, ktery byl
lidovou hudbou neruskych etnik inspirovan,
pak po svém navratu do Petrohradu v roli
mentora Novoruské Skoly pfedava tyto své
nové nabyté poznatky i Rimskemu-Korsa-
kovi, Borodinovi a jinym zacinajicim skla-
datelim. Jejich spole¢né pusobeni znamé
pod nazvem ,Novoruska Skola“ pak predsta-
vuje zenit ruského hudebniho orientalismu.
Studie zaroven upozorfiuje na problema-
tiku oznaCovani veSkerych neruskych mo-
tivl v ruské klasické hudbé 19. stoleti za
projevy orientalismu. Dle definice Edwarda
Saida totiz za hudebni orientalismus nelze
povazovat vyuzivani hudebnich motivl
etnik, u kterych do urcité miry probéhl pro-
ces asimilace ¢i kulturni vymény s ruskou
spolecnosti.
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Résumé

Tato studie se zabyva historickym vyvojem a procesem adaptace orientalnich prvka v kom-
pozici ruskych skladatel( 19. stoleti. Pocatec¢ni ¢ast této studie obsahuje analyzu specifik
ruské narodni hudby a historického procesu jejiho utvareni. Zvlastni pozornost je vénovana
expanzivni politice Alexandra Il. a ji zapFi¢inénému zvySeni intenzity interetnickych kontaktu.
Druha ¢ast vyzkumu analyzuje hlavni milniky adaptace orientalnich prvkud v dilech ruskych
skladatel( klasické hudby. Zvlastni pozornost je vénovana pfinosu Alexandra Alexandrovice
Aljabjeva, Michaila Ivanovi¢e Glinky, Vladimira Vasilijevice Stasova a €innosti Novoruské
Skoly. Na konci studie je oteviena diskuze odpovidajici na otazku, do jaké miry je mozné
povazovat implementaci neruskych hudebnich prvkd do ruské narodni klasické hudby za
projev hudebniho orientalismu.
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Rizeni orchestru

v devatenactém stoleti

ELENA GONATA

Summary

The essay deals with the development of conducting technique during the 19th century,
especially in France and Germany. Three main methods are underlined: from keyboard, with
violin bow and by baton. In the second part, it follows up the contribution of F. Mendelssohn-

-Bartholdy, H. Berlioz and R. Wagner.

V obdobi pfed Hectorem Berliozem existo-
valo vice moznosti fizeni hudebniho télesa.
Prvni, nepfili§ ¢asto pouzivany zpusob, spo-
¢ival v tom, Ze orchestr hral na koncerté
sam, bez dirigenta. Druhou moznosti bylo
hlasité udavani dob, a to vétSinou perga-
menovym svitkem. Ten, kdo orchestr Fidil,
udaval bud kazdou dobu (pouzivalo se to
hlavné ve francouzské opefe), nebo jen
prvni dobu v taktu (s tim se setkavame
hlavné v Némecku a v Italii pfi interpretaci
chramové hudby). Jinou moznosti bylo ne-
slySné udavani dob. V Italii tento ukol pl-
nili Casto sou¢asné maestro di capella od
klavesového nastroje, ktery se soustredil
na zpévaky, a prvni houslista, jenz mél na
starosti hudebniky. Pouzival k tomu smyc&ec
a také pohyb hlavy a vyraz v obli¢eji. Ve-
deni orchestru se postupné soustfedilo na
jedinou osobu; v Némecku se ustalila praxe
fizeni od klavesového nastroje, ve Francii
pfevazovalo udavani dob pomoci smycce.
V roce 1781 byl v Lipsku zalozen pozdéji
slavny Gewandhausorchester. Byl to tehdy
jediny orchestr, ktery hral vyluéné symfonic-
kou hudbu, zatimco vétSina orchestr( v Ev-
ropé se zaméfovala pfedevSim na hudbu
operni a koncertni produkce pro né byly az
na druhém misté. Po vzoru tohoto télesa
pak v prvni poloviné 19. stoleti vzniklo dal-
Sich pét orchestr(, které sehraly vyznam-
nou roli ve vyvoji dirigovani: londynska
Kralovska filharmonicka spole¢nost (Royal
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Philharmonic Society, 1813), Symfonicky or-
chestr Pafizské konzervatore (Orchestre de
la Société des Concerts du Conservatoire,
1828), mnichovsky orchestr Odeon (1828),
Newyorska filharmonie (New York Philhar-
monic, 1842) a Vidensti filharmonici (Wiener
Philharmoniker, 1842).

V prvnich desetiletich stali v ¢ele Ge-
wandhausorchestru ¢tyfi dirigenti, vSichni
fidili koncertni produkce od klaviru. Byli
to J. A. Hiller (1772-1804), J. G. Schicht
(1753-1823), J. P. C. Schulz (1773-1827),
ktery na sebe upozornil pfedevsim inter-
pretaci Beethovenovych symfonii a jako
prvni predstavil lipskému publiku skladby
Mendelssohnovy, a kone¢né C. A. Pohlenz
(1790-1843), jenz do Lipska uved! hudbu
Wagnerovu.

V roce 1835 nastoupil na misto feditele
Gewandhausorchestru Felix Mendelssohn-
-Bartholdy (1809-1847), ktery zde zavedl|
novou metodu dirigovani taktovkou. Tuto
techniku si vyzkous$el jiz o Sest let dfive
v Londyné: ,Pfedstoupil jsem pfed orche-
str a vytahl bilou hilku, kterou jsem si pro
tento Ucel nechal vyrobit (...). Prvni hous-
lista, Frangois Cramer, mi ukazal, jak jsou
hraci rozsazeni; posledni fada musela vstat,
abych na né vibec vidél, a véem mé pred-
stavil. Navzajem jsme se poklonili a néktefi
se mozna pousmali nad tim, Ze by ten skr-
Cek s hulkou mél zastoupit jejich stalého na-
pudrovaného dirigenta v paruce (...). Kon-
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cert mél daleko vétsi uspéch, nez o jakém
jsem si kdy troufal snit.*!

Ve Francii pouzivala vétSina kapelnikd
houslovy smyc¢ec. Smy&cem se ,dirigo-
vala“ jak opera, tak orchestralni koncerty.
Podle houslisty a dirigenta E. Deldeveze
(1817—-1897) je klavir nastrojem skladatele,
zatimco housle jsou pfirozenym nastrojem
dirigenta. Sv(j nazor dale zdGvodnil takto:
Housle hraji zpévny part; houslovy part notu
po noté podtrhuje part zpévaka; housle jsou
doprovodny nastroj a jejich prostfednictvim
se zpévaci ucivaji své party; pro houslistu
je udavani dob snazsi nez pro kteréhokoli
jiného hudebnika; v malych divadlech si
muUzeme povSimnout, Ze houslista mize
snadno prestat hrat, par takt( udavat tempo,
a pak ve hfe pokracovat, aniz by tim hu-
debni stranka utrpéla.

NejvyznamnéjSim pafizskym dirigentem
prvni poloviny 19. stoleti se stal Frangois-
-Antoine Habeneck (1781-1849), ktery se
pfidrzel tradice fizeni orchestru pomoci
smycce. Kariéru zapocal jako houslovy vir-
tudz, pozdéji stal v Cele orchestru pafizské
konzervatofe a Opery National. Habeneck
byl vyznamny tim, Zze v PafizZi pfedstavil
vSechny Beethovenovy symfonie a uvadél
také dila francouzskych romantickych skla-
dateld, jako byli D. F. E. Auber &i G. Meyer-
beer. Zejména si vSak ziskal obdiv mnoha
hudebnikud, naptfiklad Wagnera, ktery se
pfiSel podivat na jeho zkousku a ta v ném
zanechala hluboky dojem: ,Poucil jsem se
v Pafizi v roce 1839, kdyz jsem sledoval,
jak orchestr konzervatofe nacvituje taju-
plnou Devatou symfonii. Spadly mi Supiny
z o€i a pochopil jsem vyznam pfesného
provedeni a tajemstvi vynikajici interpre-
tace. Orchestr se naudil hledat v kazdém
Beethovenové taktu melodii — tu, kterou
ctihodni hudebnici z Lipska objevit nedo-
kazali — a orchestr ji zpival. A to bylo ono
tajemstvi (...).“? Berlioz naopak Habenec-
kovi dirigovani smy¢cem vycital, podle ného
je prilis dlouhy a téZky, a je proto obtizné
ukazovat jim rychlé pasaze; dale kritizoval
Habeneckovu volbu pfili§ rychlych temp pfi
provadéni Beethovenovych symfonii.
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DalSim vyznamnym dirigentem pouziva-
jicim prevazné smycec byl Louis Spohr
(1784-1859). Taktovku pouzil udajné jiz
v roce 1820 pfi provedeni své 2. symfo-
nie v Londyné. Je ale pravdépodobnéjsi,
Ze ji pouzival na zkouskach, nikoli vSak na
koncertech. Mezi dal$i slavné dirigenty se
smyc¢cem patfili v Némecku H. W. Ernst, ve
Vidni F. J. Clement, |. Schuppanzigh a také
Johann a Eduard Straussové.

V dnesni dobé je s dirigovanim jednoznacné
spjata taktovka. Jeji pouziti je dolozeno
v zdznamu o pfedstaveni v roce 709 pf. n. I.,
béhem néhoz se kapelnik Pherekydes z Pa-
trae, ukazovac rytmu, ,(...) usadil na vyvy-
Seném sedadle, maval zlatou hdlkou a hradi
na flétnu a na cistru byli rozmisténi v kruhu
kolem négj (...). Kdyz dal Pherekydes svou
zlatou holi pokyn, vSichni umélci spustili
jako jeden muz, takze se hudba rozléhala
az k mofi (...). Machal hilkou rovhomérnym
pohybem nahoru a dold, aby vSichni hrali
stejné rychle.“®

Z nasledujicich staleti mame zpravy o riiz-
nych typech taktovek, které sbormistfi
a kapelnici pouzivali na koncertech. Tak-
tovku vyuzivali zejména k udavani metra
a ukazovani nastupu. Roku 1687 dirigoval
Jean-Baptiste Lully koncert pomoci dlouhé
hole. Udery holi do podlahy udaval doby.
Bohuzel se uhodil do palce, prst byl poté
stizen snéti a Lully na nasledky zranéni
zemrel. V kapelach hrajicich do pochodu
se od 17. stoleti k udavani metra pouzivaly
tézké hole, podobné té Lullyho. Tézkou hdl
pouzival i Carl Maria Weber — drzel ji upro-
stfed; nékdy vSak ved| orchestr od klaviru,
stejné jako Gioacchino Rossini. Oba fidili
orchestr také od klaviru za pomoci perga-
menového svitku. Weber staval na svych
prvnich koncertech ¢elem k publiku a teprve
pozdéji modernim zpusobem, tedy vyhradné
Celem k orchestru a zady k publiku. Stejné
jako Weber pouzival masivni hul i Gaspare
Spontini, zatimco Mendelssohn a Berlioz
upfednosthovali taktovku kratkou a lehkou.
V nasledujicich pétadvaceti letech se tak-
tovka rozSifila a pouzivala ve vSech evrop-
skych opernich domech s vyjimkou Pafize.
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V roce 1820 se Spohr pokusil zdUvodnit,
pro€ je nutné pouzivat taktovku a naproti
tomu poukazal na nevyhody vedeni orches-
tru smy€cem ¢&i od klaviru. Je zfejmé, Ze pfi
pouziti lehké hulky jsou dirigentovy pohyby
zfetelngjsi a Iépe viditelné pro vSechny
hrace v orchestru. Dirigenti upfednostriu-
jici smyc€ec byli svorné proti; postupem
let vSak byli postupné nahrazeni dirigenty
s taktovkou.

Ve 20. stoleti si taktovka uchovala svuj vy-
znam jako symbol autority, obCas se vSak
dirigenti obesli bez ni. Tento trend zahajil
V. |. Safonov (1852-1919) v roce 1904. Mezi
dalsi vyznamné dirigenty, ktefi nepouzivali
taktovku, patfili Leopold Stokowski a Dimitri
Mitropoulos. Vyhradné bez taktovky dirigo-
val i Pierre Boulez; také Eugene Ormandy ji
po jisté obdobi nepouzival. VétSina dalSich
slavnych dirigentu v§ak taktovku pouzivala.
V dnesni dobé je taktovka s dirigovanim or-
chestru nerozluéné spjata. Neda se fFici, ze
by dirigovani bez taktovky bylo ,spravné®,
nebo naopak ,Spatné“. Pro hrace je vSak
snaz$i sledovat taktovku, zejména jedna-li
se 0 neznamou skladbu, technicky obtizny
part anebo hraji-li doprovod. Obzviasté du-
leZita je taktovka u velkych téles, kde mnoho
hracd sedi od dirigentského pultu pomérné
daleko.

Ve vyvoji dirigovani v devatenactém stoleti
sehrali nejvétsi roli Mendelssohn, Berlioz
a Wagner.

Felix Mendelssohn Bartholdy (1809-
1847) byl od détstvi nadanym houslistou
a klaviristou. Jiz ve dvaceti letech poprvé di-
rigoval Bachovy MatouSovy pasije v Berliné.
E. Davrient popsal jeho vykon takto: ,Diky
jeho energii, vytrvalosti, taktu a dimysinému
nakladani se zdroji, jez mél k dispozici, toto
mistrovské dilo opét oZilo a stalo se znovu
modernim a srozumitelnym.“* Davrient také
uvadi, Ze Mendelssohn musel dirigovat
a zaroven doprovazet na klavir, aby sboru
a solistim pomohl v nékterych obtiznych pa-
sazich — doprovazel levou rukou a dirigoval
pravou. O Sest let pozdéji, v roce 1835, se
Mendelssohn stal hudebnim Feditelem Ge-
wandhausorchestru v Lipsku, kde si zahy

vybudoval velmi silnou pozici u orchestru,
kritiky i publika. Jednim z jeho hlavnich rysu
byla skvéla pamét, ktera mu umoznovala
dirigovat zpaméti. Jeho vyhodou je skute¢-
nost, Zze dirigent se muze vyjadfovat bez
prerusovani, kterym je napf. otaceni stra-
nek, a muze se plné soustredit na hudebni
prozitek. Na druhé strané vSak plati, ze
u ného prevazuje globalni pfedstava o dile
a je velice obtizné zapamatovat si kazdy
jednotlivy detail a nastupy raznych nastrojt
v prabéhu skladby. Néktefi dirigenti to v§ak
dokazou! Mendelssohn byl jako dirigent ve-
lice vyrazny; dirigoval nejen taktovkou, ale
celym télem. Aby hraci Iépe rozuméli tomu,
co jim chce sdélit, vyuzival mimiku a mnoho
riznych gest. Nebyl zastancem neustalého
udavani dob v prabéhu celé skladby; uplat-
floval ho jen v mistech, kde to bylo potfeba.
Mendelssohn byl vynikajici skladatel a diri-
gent a zaroven i sympaticky Clovék, ktery
k hra¢am v orchestru vzdy pfistupoval s re-
spektem.

Hector Berlioz (1803—1869) byl velky skla-
datel a dirigent a zarover mistr instrumen-
tace. Vyznamné pfispél k rozvoji moderniho
orchestru svou praci ,Pojednani o instru-
mentaci“ (1843). Podle Berlioze ,spociva
umeéni instrumentace ve vyuzivani rdznych
zvukovych prvkl a jejich uplathovani bud
k zabarveni melodie, harmonie a rytmu,
anebo k vytvoreni efektd svého druhu,
které jsou na roli téchto tfi hudebnich sil
nezévislé.“® Podrobné pracoval s kazdym
jednotlivym nastrojem s cilem zajistit jeho
co nejlepsi mozny zvuk samostatné i v kom-
binaci s ostatnimi. Jako prvni se zabyval
vyrazovymi moznostmi nastroju v jejich
raznych polohach. Vedle toho je Berlioz
povazovan za jednoho z nejlepSich diri-
gentd 19. stoleti. Navrhl rozsazeni orches-
tru pro koncertni sify a operni scénu, idealni
pocet hracl pro kazdy z téchto pfipadd,
jakoz i pocCet hracl v kazdé sekci. Vyjad-
fil také svdj nazor na velikost sboru, kdyz
zpiva sam a kdyz vystupuje s orchestrem.
Berlioz také formuloval konkrétni doporu-
¢eni k dosazeni harmonickych efektu: jak
rozdélit kazdou nastrojovou sekci, jakou



roli tato sekce sehrava v celkovém zvuku
a harmonii; jak zkombinovat nastroje, jak
je seskupit a jak s jejich pomoci dosahnout
zvukovych kontrastl. A samozfejmé mél
doporuceni i pro proces zkouseni, jednak
ke zkouskam jednotlivych sekci, jednak
zkouskam celého orchestru &i sboru. Ze-
jména pro velké orchestry a sbory navrhl
konkrétné tento systém: ,Dirigent musi jme-
novat dva pomocné dirigenty, jejichZ ukolem
na generalnich zkouskach je nespoustét
z néj oCi, kdyz udava doby, a pfedavat tuto
informaci masam sedicim pfilis daleko od
stfedu. Dale musi zvolit vedouciho kazdé
hlasové a nastrojové skupiny. S nimi by mél
mit pfedzkousky, kde jim vysvétli, jak vést
skupinové zkous$ky jim svéfené. Vedouci
jednotlivych sborovych hlast budou cvigit
s kazdym hlasem zvlast a pak se vdemi do-
hromady. Zkousky orchestru se fidi stejnym
principem — kazda nastrojova sekce cvici
zvlast. Nakonec se cely orchestr a sbor se-
jdou pod vedenim dirigenta.“® Berlioz jako
dirigent vyznamné ovlivnil mnoho hudebnikd
i dirigentd. Kdyz zacal vést orchestr, nemél
k tomu zadné specialni vzdélani, avSak vy-
pracoval se zkouSenim a uvadénim starsi,
snaz8i hudby. Spontini kritizoval jeho roz-
machla gesta, pozdéji vSak Halle podotkl, Zze
Berliozovy pohyby pfinasely lepsi kontrolu
nad vyslednym zvukem. Berlioz psal také
o uloze dirigenta, zmifioval se o technické
strance a inspiraci. Dirigent musi nejprve
porozumét skladatelovym zamérdm a po-
sléze je predat orchestru. Pokud jde o volbu
tempa, Berlioz tvrdil, Ze nejlepsi je fidit se
skladatelem, druhotné podle metronomic-
kych udajd, zatimco dirigentliv instinkt pfi-
pada v Uvahu az na poslednim misté.

Vyznam Richarda Wagnera (1813-1883)
jako dirigenta zhodnotil J. A. Bowen: ,Men-
delssohn se nezabyval puvodnim zvukem
skladby navenek; byl vérny notovému za-
pisu a vnitfnimu duchu skladby, coz vyustilo
ve styl interpretace, jez se snazila o trans-
parentnost tim, Ze nebude do dila vnasSet
Z4dné zmeény dynamiky nebo tempa. Berlioz
byl jesté konkrétnéjsi, kromé tempa, dyna-
miky a formy povazoval za zakladni pfedpo-
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klad integrity skladby i barvu a orchestraci.
Horoval pro reprodukujiciho umélce, ktery
jen prezentuje skladatelovo mistrovske dilo.
Wagner stal v popfedi nového pfistupu, kdy
umeélec muze tvorit a zaroven tvrdit, Ze se
navraci k pvodnimu duchu dila a skladate-
lové plvodni interpretaci. V disledku toho
Wagner proménil Mendelssohnova a Ber-
liozova reprodukujiciho umélce v moder-
niho tvaréiho interpreta.“” Wagnerova kniha
,O dirigovani“ vysla roku 1869. V celém
tomto dile se snazil pfedat své zkuSenosti
s interpretaci i to, co se naucil od jinych
dirigentd. Vénoval se zejména Beethove-
novym skladbam, ale kritizoval i nékteré
nazory starSich dirigentd. Wagner se sou-
stfedil zejména na tempo. Pro néj se stalo
Lprubitskym kamenem kvality provedeni“®.
Wagner hovofil o dvou parametrech, podle
kterych se da urcit spravné tempo: schop-
nost zazpivat melodii a porozumeét ji a také
schopnost porozumét duchu skladby. Jest-
lize je hra¢ schopen vyzpivat svou melodii,
pak je mozné najit to spravné tempo. Wag-
ner napsal, Ze ,jen spravné porozumeéni
melodii umozfuje nasadit spravné tempo;
tyto dva prvky jsou neoddélitelné“®. Na
druhé strané v8ak Wagner zminil i porozu-
méni duchu skladby: je tfeba zvolit spravné
tempo podle skladatele a historického ob-
dobi, kdy byla skladba napsana. Dirigent
musi mit pfehled o hudebni historii a vzdy
se snazit pfiblizit skladatelovym zamérim.
Néktefi skladatelé jako Mozart a Haydn
pouzivali vyhradné italska oznaceni tempa
jako Andante ¢i Allegro a dirigent musi vé-
dét, co pro kazdého z nich znamenala. Ve
star$i hudbé, napfiklad u Bacha, sklada-
tel témér nikdy tempo nijak nevyznacoval.
Ukolem dirigenta je porozumét skladate-
lové melodii a jak fekl Wagner, poznamky
o tempu jsou k ni€¢emu, pokud se nedoka-
Zeme vcitit do hudby a jejiho charakteru.
Wagner si stézoval, ze soudobi dirigenti
voli ¢asto pfili§ rychla tempa. Néktefi kri-
tici vSak zaroven uvadeéji, ze Wagnerova
rychla tempa byla rychlejsi, nez bylo zvy-
kem, a naopak pomala tempa pomalejsi.
Wagner téz poukazoval na to, ze v pribéhu
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skladby dochazi v disledku zmén vyrazu
i ke zménam tempa. Tempové zmény
Wagner nazyva ,pravou podstatou hudby*.
Jedna se o novy prostor pro kreativitu inter-
preta. Henry Smart (kritik londynského listu
The Sunday Times) o Wagnerové dirigovani
napsal: ,Za prvé, vSechny rychlé véty uvadi
rychleji nez kdokoli jiny; za druhé, vSechny
pomalé véty hraje pomaleji nez kdokoli jiny;
za treti, pfed dulezitym mistem &i navratem
tématu — zejména v pomalé vété — udéla
pfehnané ritardando; a za Ctvrté, rychlost
allegra — dejme tomu v pfedehfe prvni véty
(overture of the first movement) snizi o pl-

Poznamky

nou tietinu, kdyZ nastoupi zpévna fraze.“1°
V kontrastu s hudebniky 18. stoleti, ktefi
hrali pfesné podle notového zapisu, Wag-
ner jako prvni zddraznil vyrazové moznosti
interpretace. Jako jeden z prvnich také kladl
dliraz na zachovani skladatelova zaméru
a ducha jeho dila. Ovlivnil nasledujici ge-
nerace svym zpUsobem interpretace hudby,
konkrétné pojetim tempovych zmén, hlu-
bokym porozuménim akustice a principem
kontinuity zvuku, ktery uplatfioval jednak ve
svych vlastnich dilech, jednak ve skladbach
klasicistickych autoru, jako byli Mozart ¢i
Beethoven.

1 Mendelssohndv dopis rodiné z 26. 5. 1829. In Sebastian Hensel, The Mendelssohn Family.
In GALKIN, E. W. A History of Orchestral Conducting in Theory and Practice, s. 498.
2 WAGNER, R. On Conducting. A Treatise on Style in the Execution of Classical Music.
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Music and Folkloristic Activities

of Zdenék Kaspar, a Wallachian

Musician and Collector

JAN CHUMCHAL, JIRI KUSAK

Summary

The study focuses on the personality of a musician, teacher, arranger and collector of
Wallachian folk songs. It primarily deals with his collecting and publishing activities related to
the issues of music and folkloristics. The first part of the study defines the region of Wallachia
in the context of Moravia and describes Zdenék KaSpar’s personality. The second and third
part deal with his collecting activities and subsequent publications of music and folkloristic

articles in various periodicals.

Introduction

Zdenék KasSpar is an important figure in
Wallachian folk culture. During his life,
he was a violin player and leader of the
Jasénka dulcimer music band. In addition,
he collected and adjusted folk songs,
composed works on Wallachian topics and
worked as a teacher. He shared all of his
experience in his publications. This work
focuses on Zdenék Kaspar’s publishing
and collecting activities, since they are
both mutually dependent and intertwined
and open up new perspectives of viewing
this figure, who has so far been mainly
presented as a musician and adjuster of folk
music. These are the reasons why we are
presenting these activities of Zdenék Kaspar
and our findings in this study.

1. Ethnographic definition of Wallachia
in the context of Moravia

The territory of Moravian Wallachia is
situated in the Carpathian mountains in the
east of Moravia. Most of the territory is a hilly
or mountainous landscape. The second
largest part of the region is occupied by
woods and pastures situated above arable
lands. On the other hand, the region does
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not abound in valleys with a mild climate
and quality soil. The geographic conditions
lend the region a specific character and
distinguish it from the neighbouring regions
of Hana and Moravian Slovakia. However,
the regions occupying the north of Moravia
(Lachia and Silesia) have conditions
resembling Wallachia.’

The Wallachian folk culture was formed not
only by the geographic conditions outlined
above, but also by the gradual settlement
and assimilation of new inhabitants in
the course of the so-called Wallachian
colonisation. The first inhabitants settled
in the areas with fertile soil and the areas
lying in higher altitudes in the 13th and 14th
centuries. In this case, it was an internal
Moravian colonisation, when the region
attracted mainly people from Bohemia,
Moravia and Silesia. The Wallachian
colonisation mentioned above defined the
character of the Wallachian folk culture.
This process took place in the late 15th
century.? The colonisation continued in the
16th—18th centuries, when people arrived
in the mountain regions and established
new settlements and pastures. These
areas attracted mainly the less affluent
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inhabitants from the Wallachian valleys as
well as people from other parts of Moravia,
Silesia and Slovakia.?

The colonisers’ arrivals and gradual
assimilation in the 16th and 17th centuries
interfered with a large spectrum of the
indigenous population’s ways of life. They
were a major influence on the economy
in the mountainous areas, where they
introduced a new method of keeping
livestock - the so-called mountain meadow
pasture. From the current perspective, they
enriched all attributes of the Wallachian folk
culture and that is why Wallachia is one of
Moravia’'s most intriguing regions.*

2. Zdenék Kaspar’s personality
(1925-2002)

Zdenék Kaspar was born in the village of
Jasénka, which is now a part of the town
of Vsetin. He devoted his entire life to
his greatest passion: music and mainly
Wallachian folk music. He was born into
a family of musicians; his mother knew
countless folk songs and would often sing
them on numerous occasions. His father,
who worked as a turner, played in the Old
Boys, his own jazz band, and introduced
the violin to his seven-year-old son. Zdenék
KaSpar started studying the violin under
Augustin Blahutka®, when he was twelve.
After he completed primary school, he
started to study at Vsetin grammar school,
where he sang in the choir. However, he
did not complete his studies at grammar
school and did not pass the secondary
school leaving exam until 1945 when he was
training to be a teacher in ValaSské Mezifici.
He acquired his musical teacher training at
the pedagogical institute in what was then
the town of Gottwaldov. He started his
teaching career in Liptal, but was relocated
to Velké Karlovice two months later. He
pursued his teaching career for nearly forty-
one years.®

He is closely tied to Wallachia and its
folklore as a founder and long-standing
leader of the Jasénka dulcimer band,
a composer, adjuster and collector of
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folk songs. His activities targeted a wide
range of folk culture’s attributes. However,
his greatest contribution is in the area of
folklore music and dancing. He published
several CDs with the Jasénka dulcimer
band. Jasénka (1974), Hraje Jasénka
(1992), Trvalky (1998) and Pres Javornik
chodnik (2001). Nearly all of the songs on
these records were collected and adjusted
by Zdenék Kaspar.” The Jasénka dulcimer
band and folklore company cooperated with
Czech Radio Ostrava and Czechoslovak
Television. He also collaborated with the
Wallachian folklore company Vsacan on the
filming of the Robbed Landlady fairy tale.®
At present, the Jasénka dulcimer band and
folklore company still draw on his legacy.®
The influence Wallachian folk song exerted
on him was so great that he composed
several works inspired by Wallachia while
he was studying at the folk music school
in Ostrava.'® He did not turn away from
Wallachian folk song even in his teaching
career. On the contrary, he attempted to
incorporate it in his music lessons and
rouse his students’ interest in Wallachian
folk culture.

Kaspar’s music and folkloristic interests
were not manifested only in his activities
in the Jasénka dulcimer band or in his
extensive adjusting works. He made
an immense contribution as a collector
and publisher of works on musical and
folkloristic topics. He intended to publish
his knowledge, experience and records
of his collecting and musical activities in
collections mapping Wallachian folk music
in the area of Velké Karlovice. However, he
managed to publish only three collections
during his life; the fourth collection was
published after his death in 2006."

3. Collecting activities

Four books and collections which Zdenék
KasSpar helped prepare have been
published up until now. The first three of
these publications can be described as
Wallachian folk song books. The last work
focuses on Wallachian folk dances and
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songs accompanying these dances. Zdenék
Kaspar collaborated on the last collection
with ethnographer Zdenka Jelinkova, but
was unable to complete his work. After
Ka$par’s death, his granddaughter Klara
Cisarikova (née Kasparova) accepted this
challenge and her cooperation with Zdenka
Jelinkova led to a unique work dealing with
Wallachian folk dances. Though Zdenék
Kaspar did not participate on the publishing
of this collection directly, his collections and
records are the main content of the entire
work.'?

Kaspar commenced his collecting activities
in the 1940s, mainly because he was
interested in Wallachian culture and also
needed to established the repertoire
of songs for the new Jasénka folklore
company. In addition, Kaspar’s main urge
to engage in these activities was: “A desire
to examine the source of the peculiar
feature of the Wallachian folklore and the
search for the remnants of the folk musical
tradition.”® As regards the sheer volume of
the material collected, Kaspar’s contribution
is on a par with that of Arnost Kubes$a or
Jan Nepomuk Polasek.™ A significant part of
Kaspar’s collections is kept by various family
members; hopefully, the family will make it
possible to publish these materials too.
Padesét valasskych pisni ze Vsetina '®
The first collection was issued by the
Ostrava Regional Centre for Culture in
cooperation with District Centres for Culture
in the towns of Gottwaldov and Vsetin. In his
foreword, KaSpar summarises his collecting
activities and asserts his interest in the
Wallachian folk culture in a general context.
The foreword makes it clear that Zdenék
Kaspar intended to publish collections,
each focusing on specific types of songs
and dances, as well as collections recording
folk musicians playing.

The collection of songs presents fifty
Wallachian songs from diverse categories;
there are dance songs, love songs, loud
songs, military ones and others. He often
inserted short comments explaining the
typical occasion on which a particular song

was sung or who sang a particular song.
Some of the songs are also accompanied by
tempo marks and information about the type
of dance suitable for this song. Rarely, he
also includes alternative variants of melodies
or lyrics of a song. The advantages of this
collection include the fact that it contains
a local dialect dictionary, a great aid for
anyone who is not familiar with some of the
phrases. This song book is intended not only
for lovers of folklore, but also for the broad
public, and emphasises the great diversity
of folk music in Wallachia.

Ci je to svadbénka'®

Zdenék KaSpar published his second
earliest publication Ci je to svadbénka with
the support of the Zlin Centre for Cultural
Services and in cooperation with the Vsetin
Centre for Culture in 1988. The collection fills
the gap in our knowledge of the Wallachian
wedding ceremony. Kaspar set out to
capture and describe the chronology of the
regional traditional wedding. In the foreword,
the author describes the publication as
a song book.

It is an informative work mapping the
traditional Wallachian wedding ceremony
with all its parts. In the introduction,
the author provides a brief and concise
description of the Wallachian wedding.
The individual parts of the books deal with
particular stages of the wedding ceremony
and present different variants of the lyrics of
Wallachian wedding songs. If we approach
the book critically, we may identify some
minor drawbacks: the scores are included
at the end of the book and readers have
to search for individual songs according
to marks in individual texts, which makes
orientation in the text difficult. However, the
overall importance of this book cannot be
doubted, as similar works dealing with the
wedding ceremony in Wallachia are few
and far between; this book is unique in the
regional context.!”

ValaSsky zpévnik pro Skoly vsetinského
okresu 18

Another song book mapping the songs
collected by Kaspar was published in 1999.



The song book was intended to become
a teaching aid for music lessons at primary
schools. This is a proof of the fact that
Zdenék Kaspar always used his collections
in music lessons and presented Wallachian
folk music as a part of the more general
issues of Wallachian folk culture. The song
book contains a wide range of folk songs;
however, its visual style is outdated'® and
requires a re-edition. In spite of all this, it is
a suitable didactic aid which music teachers
may still find very useful.

Zahraj né, hudecku %°

Zdenék Kaspar prepared this publication
with ethnographer Zderika Jelinkova, but
was unable to complete his work. It was
not published as a book until 2006, when
Zdenék KaSpar’s granddaughter processed
his material. In the introduction, Klara
Cisarikova states that she tried to interfere
with the original material prepared by Kaspar
as little as possible and limited her role to that
of an editor. The entire content of the book
is evidence of the fact that Kaspar did not
prefer music to other attributes of Wallachian
culture, but viewed the mutual dependence
of music and the general culture.

The contribution of this book lies in that it
presents a complete overview of traditional
Wallachian folk dances. It describes
Wallachian dances of all styles: circular
and spinning dances, figural dances with
spinning elements, figural dances with
circular elements, mixed circular dances,
kalamajka, line dances, column dances
and dance games. Each characteristic
and description of a dance is accompanied
by examples of songs with scores. Klara
Cisarikova and Zderika Jelinkova helped
publish a singular publication which offers
ample material for folklore companies
focusing on the region of Wallachia or for
music teachers seeking inspiration for
musical and moving activities.

4. Publishing activities — articles in
periodicals

Zdenék Kaspar’'s publishing activities
related to the Wallachian folk culture can
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be divided into two main categories. One
category involves articles popularising
folklore topics. The other category is
comprised of professional articles of a music
and folkloristic nature.

In both cases Zdenék KaSpar focuses
on various attributes of Wallachian folk
culture such as clothing, musical folklore,
dancing folklore or the development of the
folklore movement in Wallachia. His articles
appeared most frequently in the periodicals
of Dolina Urgatina and Valassko; they
were also featured elsewhere, in Folklor,
Lidova tvofivost and Tanecni listy, albeit
less often. Between 1947-1999 Kaspar
published eleven articles, four of which can
be classified as professional articles.

In addition to articles, KasSpar often
published songs recorded in the course of
his collecting activities. They appeared in
the periodicals of Dédina pod Beskydem
and Valagsko.?" Dédina pod Beskydem
published five songs and Valassko featured
seven songs.

a) Popularising articles on folklore topics
Kaspar’s popularising articles on folklore
topics were published in the magazines
Folklor, Valadsko, Dolina Urgatina, Lidova
tvofivost, Tanecni listy and Nova svoboda.
Except for in the last of the magazines,
Kaspar mainly focused on the issues of folk
culture and culture in general.

The article entitled Viyznani primase Zderika
Kas$para?> was published in the Folklor
monthly. KaSpar publishes a concise article
summarising his collecting activities and
demonstrates an interest in publishing
collections of his records of songs, dances,
folk musicians’ styles of rendition of songs
and their repertoire. The article proves
that Kaspar intended to publish all of his
knowledge, findings and experience.

His popularizing article entitled Ze Vsetina
do Bukuresti?® proves that Kaspar also took
notice of other folk cultures, not only that of
Wallachia. Whenever he travelled abroad,
he would notice the elements of other folk
cultures, for instance the Romanian folklore.
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The article describes a sixteen-member folk
band and outlines its exact make-up.?*
Zdenék KaSpar often pointed out the
decline of folk songs caused by new
trends. He disliked dancers’ and singers’
unwanted passivity at folk festivals. He
deals with these issues in his article entitled
O nasich pisnickach.?® He also notices the
issues concerning the development of folk
songs, mainly from the perspective of the
metamorphoses of tunes from old religious
keys into new major and minor keys. The
urban way of life influenced the traditional
Wallachian culture; however, as KasSpar
believed, people’s interest in the latter
always grew.

Topics similar to those in the second half
of the previous articles appear in his article
entitled O nékterych zkuSenostech naseho
souboru v pofadéni lidovych zabav.?® First
of all, it must be noted that this article was
published in 1952 and reflects the then
political and social perception of reality.
However, if we overlook the political topics
of the class struggle, the article contains
statements which can be translated into the
current context. For example, he criticises
consumers’ passive reception of music
at festivals or the poor quality of musical
performance at various festivals. He pointed
out that the organisers of festivals invited
poor bands which played popular hits for fear
of losing audiences. Without exaggeration,
one can say that this is his most bitter article
decrying the standard of folk festivals and
other cultural events at that time.

His shortest article entitled Jasénka
rozdévala radost?” from 1975 appeared in
the Nova svoboda, a communist daily. This
article is an interview with Zdenék Kas$par,
the then leader of the Jasénka company,
who evaluated the company’s participation
in the 40th international folkloristic festival
in Nice, France.

25 let souboru Jasénka?®

The Jasénka Wallachian folklore company
is one of Wallachia’s oldest organisations
of this kind. Zdenék KaS$par, the long-
standing leader of the company, presents

the continual development of the company
in the article (the article was published
on the occasion of the company’s 25th
anniversary). This text was targeted at the
broad public and can be used as a source
for anyone studying the folklore movement
in Wallachia.

Cesta souboru lidovych pisni a tancti CSM?
Jasénka®

This article depicts the origins of the
Jasénka company from its establishment
until 1952. The article makes it clear that
the company’s main source of material
were the collections by Arnost KubeSa and
Jan Nepomuk Polasek. The article first
mentions one of Sverca’s best known®'
collections, but also reflects on the
company’s first experience of the folklore
festival in Straznice. However, the article
also mentions so-called new works®2, which
both Kaspar and Jasénka were interested in
and included in their repertoire in the 1950s.

b) Professional articles

Kaspar published four articles that fall within
the category of professional musical and
folkloristic texts. The first one was published
under the name Od pistal a gajd k cimbalové
muzice in the Vala§sko monthly in 1966.
The second one was entitled Po stopach
starobylosti valasské pisné and appeared
in Dolina Urgatina in 1950. His third article
O jedné karlovarské pésnicce was featured
in Dolina Urgatina again in 1950 and his last
article Folklorni hnuti na Vsacku appeared
in Folklor in 1996.

All of these articles meet the criteria for
professional papers. However, KasSpar
always sought to write in a style which would
appeal not only to experts but also to the
general public. The major contribution of
the articles mentioned above lies in a clear
and concise description of Wallachian folk
songs and the historical development of
the folklore movement in Wallachia. These
articles may be beneficial for contemporary
dulcimer bands or for experts studying the
regional folklore.

Od pistal a gajd k cimbalové muzice®



Zdenék Kaspar’s most extensive paper
maps the development of folk bands in the
Vsetin region from individual bagpipers up
to the traditional make-up of dulcimer bands,
which has been preserved to this day. This
is the context in which he examines the
influence individual musical instruments
exerted upon melodic developments of
Wallachian songs. KaSpar describes the
events in a chronological order and supports
his findings with quotations of historical
sources. He also presents eye-witnesses’
statements which he recorded during his
collecting activities mainly in the area of
Velké Karlovice, which is where a majority
of the material collected comes from.

The article is accompanied by a collection
of footnotes. The entire article also contains
period photographs and music scores
corresponding with the content. In the
context of Wallachian musical folklore, the
article offers a concise and clearly structured
outline of the development of Wallachian
dulcimer bands and their instrumental
composition. It also demonstrates Zdenék
Kaspar’s fascination with bagpipers and
local musicians, mainly the famous Jan
Pelar band.

In addition to the issues mentioned above,
the opening page presents a fact which
can be transferred to the current context of
dulcimer bands in Wallachia. Zdenék Kaspar
literally writes: “Yes, the tempestuous
development of the interpretation of folklore
after 1945 on the one hand diversified
folk bands according to their technical
competences and according to the level
of adjustments (from transcription and
reconstructions of original material up to
composition experiments on the very brink
of folklore), but on the other hand it helped
form an idea of a standard (sic!) dulcimer
band, which erased the minute regional
differences.”®

From the current perspective, we can say
that similar issues concerning adjustments
of folk songs, dulcimer bands’ repertoire
and regional differences in rendition are
still topical and frequent sources of debates
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among folklorists. Kaspar himself always
sought a sensitive approach towards folk
songs in order to preserve its original
substance and nature.

Po stopéach starobylosti valasské pisné 3¢
While collecting his material, Kaspar
deepened his knowledge of Wallachian
folk songs and searched for their origins.
Like other authors, he pondered the
question of the extent to which the
mountain pasture culture had influenced
the Wallachian folk culture. In other words,
whether the Wallachians who colonised
the mountain areas influenced the
indigenous population’s way of life. Kaspar
examined these influences and pointed out
particular cases which he had discovered
in Wallachian folk songs. The sheet music
material helps capture the styles of playing
individual instruments in bagpipe or dulcimer
bands.

The entire text is structured so that it first
deals with the Wallachian shepherds’
influence on the indigenous woodland
culture and then goes on to present
particular examples of this influence. In
the context of dance folklore, he clarifies
differences and describes the dances typical
of the Wallachian region: the dances are
called valaska, valasky and povalasky.*”
The article may introduce folklore novices
and music teachers to the issues of the
developments of the Wallachian folk culture,
dance folklore and musical folklore.

O jedné karlovské pésniéce 38

Though the text is written in a popularising
tone, it presents important facts. It is
evidence of Kaspar’s long-term examination
of songs from Velké Karlovice. It presents
one song as an example illustrating the
gradual development of folk songs and
the influence of brass bands and other
instruments upon their melody. Kaspar
refutes the statement contained in the
first part of ValaSské pésniC¢ky by Arnost
KubeSa and Jan Nepomuk Prasil, namely
the statement that songs with triplets and
syncopes never occurred in the Velké
Karlovice region. KaSpar supports his
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assertion by the example of the song Aj,
Javornik, Javornik. This article is another
proof of Kaspar’s affection for the area of
Velké Karlovice, which he considered one of
very few locations not affected by the urban
way of life.

Folklorni hnuti na Vsacku®®

This is an outline of the development of
the folklore movement in the Vsetin region.
The article highlights two folklore companies
from Vsetin, which he helped establish, i.e.
Vsacan and Jasénka. However, he does not
neglect other companies which came into
existence in Novy Hrozenkov or Liptal. In
the introduction, the author admits that he
is mainly interested in the Jasénka folklore
company and it is true. This bias does not
deteriorate the quality of the article, which
presents a well-arranged development of
the folklore movement in various parts of
this sub-region.

Conclusion
Zdenék Kaspar’s publishing activities

focused on Wallachia’s folk culture and

Notes

primarily the music folklore. He always
attempted to put his findings in the context
of broader attributes of the folk culture and
social developments in the region. His song
books contained mainly Wallachian songs
which he had recorded. His collections
contain numerous songs from Velké
Karlovice, where he worked as a teacher;
however, he did not neglect other areas
of the Wallachian region. His song books
and book Zahraj né, hudecku enriched the
range of sources which both folklorists and
the general public may benefit from.
Kaspar shared his experience of collecting
folk songs in articles featured in many
different periodicals. His minor articles
focused on the Jasénka folklore company
and dulcimer band, reflected upon the then
social attitudes towards local festivals,
and, above all dealt with Wallachian folk
songs and their specifics. His professional
articles may serve as an initial introduction
to the issues of music folklore and
development of the folklore movement in
Wallachia.
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KASPAR, Z. Padeséat valasskych pisni ze Vsetina. Vsetin: Krajské kulturni stfedisko v Ostravé,
Okresni kulturni stfedisko v Gottwaldové, Okresni stfedisko ve Vseting, 1982, pp. 1-2.
Collectors of Wallachian folk songs. Arnost Kubesa helped to establish for instance the Mezifican,
a folklore company in Valas§ské Mezifici. Jan Nepomuk Polasek worked as a teacher in the town
and was also a role model for Zdenék Kaspar. A. Kubesa and J. N. Polasek cooperated on
publishing collections of Wallachian folk songs, such as Valasské pésnicky I.-VI.

KASPAR, Z. Padesat valasskych pisni ze Vsetina. Vsetin: Krajské kulturni stfedisko v Ostravé,
Okresni kulturni stfedisko v Gottwaldové, Okresni stfedisko ve Vseting, 1982, 55 p.

KASPAR, Z. Ci je to svadbénka. Vala$ské svatebni pisné ze Vsacka. Vsetin: Stredisko kulturnich
sluzeb Zlin, Okresni kulturni stfedisko Vsetin, 1990, 252 p.
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The song book is in ring binding, which is why it may be viewed by the public as inferior quality.
KASPAR, Z. Zahraj né, hudeéku: valasské tance z rukopisnych sbért Zderika Kaspara. Issue 1,
Vsetin: Ob&anské sdruzeni Jasénka, 2006, 261 p. ISBN 80-239-7264-2.

The ValaSsko magazine changed its name several times and was known as the Valassko
vlastivédna revue at one point during its existence. The periodical Dolina Urgantina became
a part of this magazine.

KASPAR, Zdenék. Vyznani primase Zderfika Kaspara. In Folklor. 1999, vol. 3, No. 10, p. 122.
KASPAR, Zdenék. Ze Vsetina do Bukuresti. In Valassko. 1953, no. 2, pp. 16-19.

9 violins, 4 three-string counter violins, 2 two-string double-basses and a small dulcimer.
KASPAR, Zdenék. O nasich pisni¢kach. In Dolina Urgatina. 1947, No. 1, pp. 59-60.

KASPAR, Zdenék. O n&kterych zkugenostech nageho souboru v poradani lidovych zabav. In Lidova
tvorivost. 1954, vol. 5, p. 54
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KASPAR, Zden&k. 25 let souboru Jasénka. In Taneéni listy. 1966, vol. 8, No. 1, p. 17.

The acronym of the Czechoslovak Youth Association.

KASPAR, Zdenék. Cesta souboru lidovych pisni a tancti CMS Jasénka. In Lidové tvofivost.
1952, vol. 3, No. 7, pp. 279-281.

PaSeraci tabaku.

Artificial and politically biased folk songs created in the style of Wallachian folk songs but referring
to the people‘s democratic regime and the working classes. The collection contains songs about
e.g. combine harvester drivers.

KASPAR, Zdenék. Od piétal a gajd k cimbalové muzice. In Valagsko. 1966, no. 10, pp. 82-91.
Nowadays widely known as dudy.

KASPAR, Zdené&k. Od pistal a gajd k cimbalové muzice. In Valassko. 1966, No. 10, p. 83.
KASPAR, Zdenék. Po stopach starobylosti valagské pisné&. In Dolina Urgatina. 1951, vol. 5,
pp. 16-19.

Valaska is also known as valasSska to€ena. It is a pair dance in a 2/4 rhythm. It consists of three
parts. Valasky: a pair dance of the Mazurka type, mostly danced in a 6/8 rhythm. It is also known
as Starodavny. Povalasky: men's solo dance. It is also known as odzemek.

KASPAR, Zdenék. O jedné karlovské pisnicce. In Dolina Urgatina. 19, vol. 4., 3, pp. 6-37.
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39 KASPAR, Zdenék. Folklorni hnuti na Vsacku. In Folklor. 1966, vol. 7, no. 7, pp. 379-383.
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Résumé

Studie se zaméfuje na osobnost hudebnika, ucitele, aranzéra a sbératele valasskych
lidovych pisni Zderika Kaspara. Zabyva se pfedevsim jeho sbératelskou a vydavatelskou
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¢innosti v oblasti hudby a folkloru. Prvni ¢ast studie pfiblizuje oblast Valasska v ramci Moravy
a popisuje Kasparovu osobnost. Druha a treti ¢ast pojednava o jeho sbératelské innosti
a nasledné cinnosti vydavatelské zahrnujici nékolik sbirek a pfispévky do narodopisnych
CasopisU.

Klicova slova: Zdenék Kaspar, sbératelska ¢innost, vydavatelska ¢innost, Valassko, lidova
pisen, hudebni folklor, folklorni soubor Jasénka.

Keywords: Zdenék Kaspar, collecting activities, publishing activities, Wallachia, folk song,
musical folklore, the folklore company of Jasénka.
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Vyslovnost latiny v duchovni

vokalni hudbé renesance a baroka

CENEK SVOBODA

Summary

The text is discussing different pronunciation of Latin language in early sacred music. It
is summarizing all the models of Latin spelling that we can meet nowadays in the world
of music. It suggests to the choirmasters how to pronounce the Latin in different historical
and geographical rounds of the early music. At the end it adds some questions to discuss.

Uz mnohokrat béhem své sborové praxe
jsem celil dotazGim, pro¢ a jak kterou latin-
skou hudbu vyslovovat. Ne vzdy ma ¢lovék
po ruce ty spravné argumenty, aby ,dotérné

Stouraly” ze sboru dostatecné presvédcil.

Proto si dovoluji nabidnout instantni pfri-

ru¢ku argumentt pro sbormistry, kterak

se v takové situaci zachovat, aniz by mu-
seli ztratit glanc, posledni zbytky nervi nebo
tfeba posledniho zpivajiciho basa ve sboru.

V nasem regionu (mam na mysli ¢ast Ev-

ropy se ¢tyfmi ronimi obdobimi a bohatou

produkci piva a Strddlu) se dnes vyslovuje
latina v principu péti riznymi zpusoby:

1) Tzv. restituovana latina, obnovovana
kongresy latinikd podle nejnovéjsich
historickych badani

2) RUzné narodni variace latiny, tedy ap-
likace domaci fonetiky na ubohy mrtvy
jazyk (obvyklé u nas)

3) Francouzska varianta latiny

4) ltalska varianta latiny

5) Némecka varianta latiny

S kazdou moznosti se ted musime vypo-

fadat...

Restituovana latina

Sboristé jsou nebezpecné vzdélana ¢eladka
a obCas se mezi nimi najdou specialisté na
latinu, ktefi vas budou informovat o nejno-
véjSich badanich a pozadovat Cistou au-
tenticitu (= restituovanou vyslovnost). Kla-
sik by pravil: ,restituovanou latinu nebrat*
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aja dodavam, ze se timhle jazykem nejspis
hovofilo v antickém Rimé& a jeji vhodnost
a autenticita pro hudbu 15.-20. stoleti je
tedy nulova. Krom toho neni jednoducha
(kupfikladu ,Caesar” se ¢te ,Kézar, ,Cicero®
= ,Kikeré" apod.)

Ruzné narodni variace latiny

Z téch ovSem vyjimame italskou, némeckou
a francouzskou verzi latiny, coz si objasnime
pozdéji. Jinak je uplatnéni domaci fonetiky
obvykle nejpohodInégjsi variantou, protoze
zpévaci zpivaji tak, jak jim zobacek narostl.
Nicméné tohle feSeni ma pomérné ziejmé
limity. Pokud bychom chtéli do dlsledku
aplikovat tfeba Ceskou fonetiku, napfiklad
dvojvokal ,ae“ budeme muset vyslovit jako
dva vokaly a tedy i dvé slabiky. Zkuste si
to. Zni to hloupé a navic to méni rytmiku
skladby. Krom toho nam nikdo v zahranici
nebude rozumét a o autenticité takového
feSeni nemuze byt ani fe¢. Fonetika na-
rodnich jazykd se mnohdy tvofila pozdéji,
nez byla slozena hudba, jejiz latinu takto
chceme ,znasilnit".

Francouzska varianta latiny

VétSina stfedovéké hudby obdobi Ars an-
tiqua, Ars nova a také renesanc¢ni hudba az
zhruba do roku 1550 byla frankofonni a jeji
latina se tak fidila pravidly staré francouzské
fonetiky. V dobé renesance navic hudbu po
celé Evropé Sifili a ucili frankovlamsti skla-

aura musica 9/2016



datelé, ktefi urcité latinu rovnéz vnimali
francouzsky. Proto nemGzeme tenhle feno-
mén ignorovat. Navic pfi povaze francouz-
ského ducha a neochoté ménit zazité tra-
dice a vpoustét si k sobé cizactvi, miizeme
sméle predpokladat, Zze barokni skladatelé
jako Lully, Rameau ¢&i Charpentier pouzivali
latinu s francouzskou fonetikou. A to muze
pro mnohé sbormistry znamenat osobni
tragédii, protoZe tahle fonetika ma smrtelné
tézka pravidla, vzpira se jakémukoli pokusu
o osvojeni a dramaticky méni barvu vokala
a celkové vyznéni hudby. OvSem pokud si
zkusite tuhle trnitou cestu proklestit, uslySite
mnohé skladby v nové barevné varianté,
ktera ma néco do sebe. Pro pfiklad:
Crucifixus budeme ¢ist ,,Criisifixtis“, Te
Deum laudamus ¢éteme ,,T(é) D(é)om Lo-
damiis, T(é) dominom confiitemiir®, kde
(é) je zaviené ploché ,e“ s pfimési vokaly ,i“.
Tibi cherubim et seraphim = Tibi Seriiba(m)
e s(é)rafa (n), kde (m) a (n) jsou pfislusné
nosovky.

Confiteor unum baptisma = Co(n)fit(é)or
Uinom baptisma

A pozor! Jde o francouzstinu historickou, ve
které se jesté vyslovuji néktera t na konci
slov (tedy ,blize latiné*) a napfiklad , Il Roi*
se Cte ,Rué”, ,bien“ se ¢te ,bie (n)“. Pro
zajemce doporucuji poslechnout si napfi-
klad nékteré francouzské nahravky franko-
vlamské hudby (napfiklad soubor Doulce
memoire natoCil krasné CD Requiem pro
krale Francie od Eustacha du Carroy, jehoz
soucasti je i vzletna pohfebni arcibiskupova
fe€ v dobové francouzsting).

Italska varianta latiny

Od roku 1550, kdy se diky renesanénimu
madrigalu poprvé objevila italstina v hudbé
vysoké umélecké kvality, nemizeme jeji
fonetiku uplatnénou v latiné ignorovat. Dr-
tiva vétSina hudby nasledujich 250 let byla
Uzce spjata s italskym fenoménem, vétSina
skladatell se vzdélavala v Italii, po Evropé
se potulovala po¢etna skupina Spic¢kovych
italskych zpévakl véetné kastratl a stejné
velka skupina instrumentalistd. Ti vSichni
mysleli latinu urcité italsky, a to tim spis,
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Ze italstina se od latiny emancipovala velmi
pozdé, az s dily Petrarky, Danta ¢i Bocaccia.
AZ v té dobé zaCiname nachazet hranice
mezi italskou latinou a italStinou. Vyznam-
nym exportérem italské latiny se stala také
opera. | zde vladli Italové. Drtiva vétSina
pozdné renesancni, barokni a klasicistni
hudby snese italskou latinu. Krom toho,
italska latina prospiva zpévnosti, latinské
shluky souhlasek Fedi elegantné a ve pro-
spéch znélosti vokal.

Priklady:

In excelsis ¢teme ,inekcelzis*“ — bez zno-
vunaslovovani ,e“ u ,excelsis“ a zvuk pis-
mene z neni drnivé ostry.

Hodie Christus in caelum ascendens —
¢teme ,,0dié Kristus in ¢élumaséndens
(italové nefonuji pismeno h).

Angelus ad virginem = Andzelus ad virdzi-
nem

Némecka varianta latiny

Mohli bychom ji smést se stolu jako dalSi
irelevantni variantu narodni vyslovnosti,
ale je v tom velky hacek. Tahle vyslovnost
ma totiz v némecké protestantské tradici
pomérné tuhy kofinek a uz od baroka zG-
stava pomérné tradi¢ni. Navic se némecka
hudba emancipuje od italské jiz na pocatku
baroka, coz je posileno protestantskym
vymezenim se proti italské ,katoli¢nosti*
hudby. Zkratka od Buxtehudeho pfes Bacha
k Mendelssohnovi a dale zde tahle tradice
existuje a zalezelo patrné na konkrétnich
podminkach, zda interpret volil némeckou Ci
italskou latinu. Opera a dvorska hudba byla
urcité i v Némecku italska (Zelenka, Haen-
del...), ovSem chlapecké sbory razily né-
meckou linii a s nimi se potkal i J. S. Bach.
Ovsem zase — némecka latina je pro nas
tézka, vyzaduje pfidechy u konsonant,
rdzné kvality vokal(, riizné vysloveni pred-
niho a zadniho ,ch® atd.
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Tabulka renesancnich skladatell a doporuceni, jak jejich latinu &ist a jak se pfitom branit

autor

druh vyslovnosti

argumenty

Dufay, Ockeghem,
Binchois ...

St.fr.

1.frankovlamska generace, uci se doma
a pusobi zde, pokud puUsobili v Italii, je
to v dobé, kdy jesté italska hudba spala
poklidnym spankem.

Desprez, Isaac,
Verdelot ...

St. fr./italska

Jsou frankovlamové/ pusobili dlouho v Italii.

Lassus
(Orlando di Lasso)

St. fr./ita./(ném.)

Frankovlam/ugi se v Italii/zije dlouho

v Némecku.

Zil v druhé poloviné 16. stol, italskou latinu
shese nejlépe.

Palestrina, Gabrieli, | italsky Vsichni ltalove, Ziji a pracuji v Itélii.
Gesualdo, Croce

Morales, Guerrero, | italsky Vsichni jsou Spanélé, nicméné studuji & Ziji
Victoria v |talii.

De Monte, Gallus, italsky Ovzdusi Rudolfova dvora mélo blize spi$

Regnart

k Italii, navic skladatelé zde psali madrigaly.

Hassler, Praetorius,
Schuetz

italsky/némecky

Studovali v Italii, psali madrigaly/ tradi¢né
se v Némecku zpivaji némecky, jsou to
zakladatelé némeckych tradic.

Tallis, Byrd, Phillips,
Morley

italsky

VSichni jsou Angli¢ané, jejich vyslovnost
latiny je sice jina, nicméné podoba se italské,
coz pro naSe zaméry postadi.

Tabulka baroknich skladatelt a doporuéeni, jak jejich latinu Cist a jak se pfitom obhajit

autor

druh vyslovnosti

argumenty

Monteverdi, Cavalli, | italsky Neni divod vyslovovat jinak.
Rigatti
Schuetz italsky/némecky | Maestro se ucil v Benatkach, psal madrigaly,

Schein, Scheidt

ale dlouho dobu pusobil v Némecku a Némci
se nechtéji tradice vzdat, podobné plati
i 0 jeho soucasnicich.

Buxtehude némecky To je snad jediny autor, ktery nemél zadné
pletky s Italii, navic ve vzdaleném Luebecku
asi nemél ani italské zpévaky.

Lotti, Caldara, italsky Neni divod vyslovovat jinak.

Scarlattiové

Lully, Charpentier, starofrancouzsky | Na francouzském kralovském dvore se

Rameau, Campra cizactvi nikdy moc netrpélo, jediny Lully byl
Ital, ale spiSe se tim moc nechlubil.

Zelenka italsky Drazdansky dvudr byl hodné poital$tény,
podobné jako cela stfedni Evropa.

Fux, Tdma italsky Videnisky dvir mél k opefe a celému

italskému fenoménu velmi blizko.
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Cernohorsky italsky

Ato i pfesto, Ze na ném lezi patina ,Ceské”
latiny.

Vivaldi italsky

Neni davod vyslovovat jinak.

Haendel italsky

Maestro byl hudebnim i stylovym
kosmopolitou, nicméné ucil se v ltalii a mél
velmi blizko ke svétu opery, sam byl ostatné
Spickovy operni skladatel. Italskou vyslovnost
ovSem na ,MesiaSe* aplikovat nedoporucuiji...

Bach italsky/némecky

Jeho latinsky komponovanych skladeb je
pomérné malo, jedna velka mse, Ctyfi mse
malé — protestantské a to je vSe. Nechci byt
ukamenovan od drahych némeckych koleg,
neberu jim jejich tradi¢ni vyslovnost, ale M3e
h-moll zni italsky moc krasné a hezky se
zpiva, i kdyz pro toto provedeni neni moc
argumentud. Snad jen ten, Ze italska canta-
bilita nemohla minout nejvétsiho skladatele
vSech dob a navic, Ze jeho dilo nelze znicit,
ani kdybychom jej vyslovovali svahilsky.

Na zavér vam nasadim tfi relativizacni
.broucky do hlavy“, ktefi mohou ponékud
komplikovat vSe, co jsem zde vySe uvedl:
1) Relativizaéni brouéek do hlavy prvni:
Renesancéni i barokni hudba stoji na zakladni
myslence ,ansamblového* muzicirovani. Ne-
zna sboroveé skupiny, nezna hlasové vedouci
ani frontalni sborové crescendo, institut spo-
le€ného dychani ¢i spole€ného smyku. Zna
naopak obsazeni po jednom do hlasu, zna
volnost a svobodu v ramci individualni in-
terpretace jednotlivych slozek ansamblu. Je
tedy dost mozné, Ze se lidé k takové hudbé
sesli a zpivali podle toho, jak kdo byl zvykly,
a fonetikou, ktera mu byla vlastni, podobné
jako tfeba v madrigalové komedii, kde kazdy
ze zpévaku zpiva jinym nafe€im podle toho,
z které ¢asti Italie i Tyrol pochazi.

2) Broucek druhy: Autorim bylo patrné
jedno, v jaké fonetice se skladby zpivaly,

Résumé

podobné jako bylo velmi variabilni nastro-
jové a hlasové obsazovani (zejména v rene-
sanci), ba dokonce transpozice skladeb byla
velmi vagni a nejista. Kupfikladu v Rimé se
zpivalo v jiném ladéni nez v Benatkach.
Hudba byla zivé femeslo, nesvazana jesté
velikasstvim romantickych génil, ktefi
v kazdém dile zanechali kus svého velikého
byti, a tudiz ke svym skladbam a jejich inter-
pretaci méli velmi pevny vztah.

3) Broucek tieti a posledni: Setkal jsem
se s pristupem, Ze ,ltalsky vyslovovat si
klidn& maizu v Italii, ale tady jsme v Cechach
a bude to pocesku“. Takovy argument je
motivovan z¢asti faleSnym narodovectvim
a provincionalismem a z€asti lenosti ucit se
néco nového. Ale pozor, kazdopadné pres
néj ,nejede vlak®. Srazka s takovym pfistu-
pem a Clovékem obvykle boli. PFeji vam co
nejméneé takovych chvil a méjte se blaze...

Clanek nastifiuje problematiku réiznych vyslovnosti latiny v duchovni vokalni hudbé&. Re-
kapituluje vSechny podoby latiny, se kterou pfichazime do kontaktu, na pfikladech uvadi
jeji vyslovnost. Déle v tabulce doporucuje sbormistrim, kterou latinu uplatnit v riznych

historickych a geografickych okruzich staré
namétl k pfemysleni.

hudby. Na zavér pfidava nékolik relativizacnich

Klicova slova: vyslovnost, latina, stara hudba, poucena interpretace, sbory.

Keywords: pronunciation, Latin, early mus

ic, choirs, authentic interpretation.
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Zprava pro sbormistry ohledné

ladéni renesancni hudby

CENEK SVOBODA

Summary

The text is facing the problem of tonality, transposition and tuning in the renaissance vocal
music. It was ment as an encouraging for the amateur choir conductors, that decide to study
and interpret some of the renaissance masterpieces. It is discussing the difference between
attitude to the tonality before and after the year 1600. It informs about different possibilities
in transposition, different clefs and at the end also about natural tuning and musica ficta.

Pokud budete chtit zaradit do repertoaru
svého sboru né&jakou renesanéni skladbu,
urcité se setkate s mnozstvim interpretac-
nich probléma. Casto se vam muze zdat
néktery problém nefesSitelny, a renesancni
skladba zUstane proto lezet v archivech. To
je 8koda. Mam pro vas par tipu, jak si to
ulehcit a o co se pfitom opirat.

O téninach, transpozicich, kli¢ich

a ladéni v renesanéni vokalni hudbé

Na renesanéni skladbu narazite dnes ob-
vykle v podobé vicehlasé partitury opatfené
takty, Casto doplnéné o divoké pfedzname-
nani, ploSnou dynamiku &i dokonce dyna-
mickymi zna¢kami k jednotlivym hlasim
a tonam, jako je sforzando, messa di voce
a podobné. Vézte, ze vSechny tyto jevy
jsou pouze vyjadfenim nazoru vydavatele
(s rdznou a téZko odhadnutelnou validitou)
a s originalem nemaji nic spole¢ného. V ori-
ginalu nenajdete zadné dynamické znacky,
zadné slozitéjSi pfedznamenani (od jed-

noho kfizku a jednoho bé dal), nejsou zde
takty a tisk not se odehraval v separova-
nych partech, nic jako partitura renesanc¢ni
hudba nezna. V této kapitole se budu za-
byvat zalezZitostmi kolem tonin, transpozic
a ladéni.

1. ,Toniny“ v renesanéni hudbé
Renesancéni vokalni polyfonie ma stale jesté
modalni zaklad, dur-mollovy systém tonalit
se prosadi az po roce 1600. Pro charakter
skladby je mnohem dulezitéjsi jeji modus,
nez jeji konkrétni tonalita (pfedznamenani)
nebo vyska. Symbolika ténin a jejich rizné
vyuziti, jak jej zname z baroka (D dur — ja-
sava a slavnostni, c moll — tragicka az osu-
dova, f moll — Zalostna a oplakavaci atd.),
nema v renesanci zadnou platnost. Ne-
plati rovnéz, ze mollové mody jsou a priori
smutné a durové veselé. Pro vétsi prehled-
nost zde uvadim tabulku modalnich ténin
a jejich charakter u rtznych teoretik(i z riiz-
nych epoch.

Modus
Guido d’Arezzo Adam Fulda Gioseffo Zarlino
(asi 991-1050) (1445-1505) (1563-1590)
dorsky vazny jakykoli pocit trochu smutny
hypoddrsky smutny smutny a pokorny plactivy
frygicky mysticky prudky Zalostny
30 aura musica 9/2016
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hypofrygicky harmonicky jemny milostny

lydicky Stastny Stastny pfinasi radost
hypolydicky zbozny zbozny zbozny a plactivy
mixolydicky andélsky mladicky lascivni a vesely
hypomixolydicky dokonaly znaly nézny a libezny

2. Transpozice a jejich smysl

Z pfedchoziho textu vyplyva, Zze konkrétni

ténorod skladeb neni uréujici, coz je umoc-

néno nejednotnou vyskou ténl v ramci Ev-
ropy. Popisovat tu vSechny problémy, které
nejednotnost ténovych vySek znamenala
pro tehdejSi muzikanty a jak se to dnes do-
zvidame, neni v mych silach a v mozZnos-
tech rozumného rozsahu ¢lanku. Pojdme
si z této problematiky vzit pfedevsim to, co
nam pomuze pfi snaze interpretovat rene-
sanéni skladbu. Shrnu to do nékolika bodu:

» Skladby jsou obvykle psany v jednodu-
chych téninach, pokud uvidime vice nez
jeden kfizek, nebo jedno b, je zfejmé, ze
se jednd o transpozici vydavatele not.

» Absolutni vySka skladeb neni pevné za-
vazna, nebot naladéni v riznych mistech
se liSi a navic transpozice (nejCastéji
o kvartu) je bézna dobova praxe.

* U nékterych mést zname historicky po-
mérné jasné vysku ténu a, mizeme tedy
jiz pfedem pocitat s problémy, pokud in-
terpretujeme skladbu napsanou pro ono
mésto (p&kny priklad je Rim, kde se od
rané renesance az po pozdni baroko pi-
Sou skladby velmi vysoko, coz je zpUso-
beno nizkou vyskou ténu a = cca 395 Hz).

A tim je vyFeSena obvykla zoufala otazka
sbormistra pfi nahlédnuti do partitury vo-
kalné polyfonniho dila: ,A kde mam pro-
boha sehnat lidi, ktefi mi zazpivaji tenhle
tenoroalt?”. Vzhledem k tomu, Ze abso-
lutni vySka skladeb je méné vyznamna,
mate pomérné velkou volnost v transpo-
zici. Véfte, Ze renesance to délala po-
dobné. Skladba byla interpretovana na
zakladé dostupnych moznosti. Nékteré
hlasy mohly byt bez mrknuti oka nahra-
zeny instrumenty. KdyZ bylo néco vysoko,
bez problému se zpivalo niz a naopak.
Hledejte, v jaké transpozici bude znit ta-
kova skladba ve vaSem sboru nejlépe.
Pokud i tak budete mit hlasy, které jsou
,0bojZivelné“ a skladbu nedélate po jed-
nom do hlasu, michejte tfeba alty a tenory
atd. Zapomerite na romantickou doktrinu,
kdy v kazdém sforzatu a v kazdé césure
ctime kapky krve véénych génil sklada-
tell. Renesance tohle nezna. Zapis neni
zakon, oznaceni a uchopeni véci neni
pevné, nybrz vagni. Krasa a estetika im-
provizace vladne. Nize v tabulce doporu-
€uji nékolik pfikladd a moznych transpo-
zic. Ale jsou to jen doporucéeni, podpofena
jistou zkusenosti...

Mésto/skladatel transpozice | pro¢?

Rim/Palestrina,Victoria | o v2 niz Jinak se ukficite, fimské a=395 Hz.
Madrid/Victoria o v2vys Stagi porovnat skladby z Rima a z Madridu.
Benatky/Monteverdi 0 m2vys Zni nejlépe, benatské a je prokazatelné a=465 Hz.
Dresden/ Schuetz o0 m2vys Stejné hodnoceni jako u Benatek.

Lassus rizné Mnoho mést, rGzné styly, velka volnost.

Pozn.: Casto se setkate s transpozici o kvartu nize pro muzské hlasy, zde ona vy$e uvedena

doporuceni samoziejmé neplati.
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3. Staré klice

Ve starych tisténych notach se vibec ne-
pouziva g-kli¢. VSechny hlasy jsou obvykle
psany v dnesnich ,violovych® c-kli¢ich,
pouze bas je tistén v f-klici, ktery ale nutné
nemusi byt na dnes znamém misté. Proto
zde uvadim obrazek, aby v tom nebyl zma-
tek (Obr. 1).

Jsem si védom, Ze zpivat ze starych kli¢a
nebo ze separovanych hlasu je tézké. Pro¢
bychom ale dnes nedovedli néco, co uméli
jiz nasi davni predkoveé? Pokud se chcete
naucit zpivat z c-kli€a, zacnéte tim, Ze si vy-
znacite v partu plltény jako opory. A pak uz
to neni moc téZké. A pokud zazpivate poly-
fonni madrigal ze separovaného hlasu a se
starym kli¢em, budete mit pocit, ze cela vase
bytost se podilela na skladbé. Po zkouSce
budete unaveni, ale $tastni. Stoji to za to.

4. Ladéni a posuvky

Teorie a znéni pfirozeného ladéni, které
bychom méli pouzivat pfi interpretaci staré
hudby, se dost liSi od dnesniho ladéni tem-
perovaného, které zname z klaviru. Zjed-
nodusené feceno, vSechny pultény nejsou
stejné velké (na klaviru jsou). Durova ter-
cie ma byt mékka, klademe ji do ostfe vy-
brousené kvinty nizce, mollovéa tercie ma
byt vysoko. Coz komplikuje samozifejmé
ladéni starych instrumentd. Pokud naladite
Cisté g moll s vysokou mollovou tercii na
ténu b, nemuzete Cisté naladit Fis dur, pro-
toze misto ténu b je ton ais a ten je durovou
tercii, ktera ma byt niz a mék¢i. Proto ne-

Obrazova priloha

Obr. 1
L3
!J L2 -
French violin Treble  Soprano Mezzo-soprane  Alto
Résumé

najdete staré skladby v téninach s vice nez
jednim bé, nebo jednim kfizkem. P¥i ladéni
se totiz jednoduché téniny upfednostnily,
v renesanci i v baroku na cembalu falesné
a zfejmé tenhle fakt se stal také ptivodcem
barokni symboliky tonin...

Posledni poznamka se tyka posuvek. V mo-
dalnim systému platila pravidla o vedeni
melodie, ktera se nam dochovala v podobé
melodické stupnice moll. Pokud tahle pra-
vidla budeme respektovat, stane se nam,
Ze dvé protichlildné melodie se setkaji, v té
stoupajici bude ton fis, v té klesajici v ten
samy moment ton f. Vznika prudka diso-
nance, ktera nam nekoresponduje s pred-
stavou o Cistoté renesancni hudby. To je ale
omyl. Takzvana Musica ficta tohle oSetfuje
a pfipousti. Posuvky byly v renesanci zfid-
kakdy jasné naznaceny, pocitalo se s tim, ze
povédomi o dobové praxi staci, aby ¢lovek
zpival tén spravné. Proto jsou tyhle diso-
nance bézné. U Thomase Tallise dokonce
explicitné poZzadované pro zvySeni emoc-
niho naboje klicovych mist skladby. Dobry
vydavatel oznaCi posuvky od autora k no-
tam, posuvky, které predpoklada, pak nad
notovou osnovu. MizZe se vam stat, Zze zpé-
vak ze sboru pfijde a Fekne, Ze v notach jsou
posuvkové chyby oproti nahravce. Usméjte
se a feknéte mu, ze chyba — obzvlasté ve
vécech posuvek — je v renesanci véc rela-
tivni a interpretace jedné skladby neni dog-
matem, nybrz jen jednou z tisice moznosti,
které mizete zvolit...

B g ¥ 7

———

Tenor Baritone Bass Subbass

Text uchopuje problematiku ténin, transpozic a ladéni v renesanéni hudbé. Byl zamyslen
jako povzbuzeni sbormistriim, ktefi se rozhodnou zaradit do repertoaru renesanéni skladbu.
Nastinuje odliSné pojimani ténin tehdy a v dur-mollovém systému po roce 1600, popisuje
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relativni spravnost riznych transpozic. Informuje o rdznych podobach tehdejsich kli¢d a na
zavér upozorfiuje na problematiku pfirozeného ladéni a volného nakladani s posuvkami
v renesancni hudbé.

Klicova slova: toniny, transpozice, ladéni, renesan¢ni hudba, sborova tvorba.
Keywords: vocal music, renaissance, tuning, transpositions, musica ficta.

Cenék Svoboda pochazi z Liberce, vystudoval obor hudebni vychova-sbormistrovstvi na
PedF UK v Praze, kde v sou¢asné dobé absolvuje doktorandské studium a pfednasi d&jiny
hudby a sborového zpévu. Svou uméleckou innosti se snazi propojovat svét profesionalni
scény staré hudby a amatérskych sbor(. Soustavné se vénuje vedeni sborl (od roku 2001
,Cum decore” Liberec, 2004-2016 ,,Collegium 419“ Praha, 2006—-2013 ,PSM Jestéd* Libe-
rec, od roku 2015 | Dilettanti“ Praha). Jako zpévak je zakladajicim ¢lenem souboru Colleg-
ium vocale 1704, spolupracuje se soubory Musica Florea, Dresdner Kammerchor a dalSimi.
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Proména péveckého stylu

2. poloviny 19. stoleti

DAGMAR ZELENKOVA

Summary

The declamation ideal and the preferred dictation of the operas for the second half of the
19th century ravaged the classical belcanto structure of the melodic line, and new researches
in the field of registers and voice casting had a negative influence on the singing technique
of a large number of performers of both the 19th and 20th centuries. The effort to express
the work as much as possible and realistically demonstrated feelings led to an exaggerated
vocal naturalism, ripping phrasing, bad breathing, and generally falling singing techniques.

Technika doznivajiciho vrcholného belcanta
meéla za cil vzbudit v posluchadi uzas (mera-
viglia), ktery se proto dobrovolné zfikal reali-
smu a dramatické pravdy. Pojem meraviglia
se v opefe stal na dlouhou dobu nejvyssi
a absolutni emoci, ktera byla az na pocatku
19. stoleti a hlavné v jeho druhé poloviné
nahrazena novym expresivnim zamérem,
jehoz zasadou bylo dojmout publikum po-
moci realisticky pfedvadénych pocitd. Tento
zlomovy moment se odrazil jak ve vokalni
mluvé, jez zacala pronikat do podru¢i mlu-
vené nebo deklamované feci v pfizvuku,
v rytmu dychani a v postupném mizeni me-
lismatickych frazi, tak i ve stale dominant-
néjsi uloze orchestru.

Hudebni divadlo se v letech 1830-1840
dostavalo stale vice k naplfiovani roman-
tického pozadavku hodnovérnosti a dra-
matické pravdy. Cilem romantikG byla
»...pravda, jako svobodné vyjadreni pocitt
a vasni v protikladu k chladnému akademi-
smu okazalych klasicistnich tragédii.“* Diky
tomuto smérovani prestaly platit belcantové
idedly spocivajici na abstraktnich principech
a do popredi tématiky opery vstupuiji pfibéhy
a postavy vice lidské, které demonstruji
mnohdy az pfemrs$téné predvadéni citl
a vasni, povazovanych tehdejsi spole€nosti
za ty pravé a nestrojené. NadSena rétorika
libujici si v pfehanéni byla formou stylizace,

jeZz méla v divadle vyzdvihnout do popfedi
ideu nahé nefalSované pravdy a lidské
vSednosti. Opera, jeji tématika a postavy
odpovidaly stéle jesté tendenci zviditelfo-
vani vyjimecnosti, vzneSenosti €i historizu-
jicim tendencim. Konflikt boje dobra proti
zlu, lasky a cti, se staly Ustfednim tématem
déje, ktery na scéné vyustil do tragického fi-
néale, namisto dfive preferovaného lieto fine.
To vSe inspirovalo romantické skladatele
k tvorbé vznedené a slavnostni hudby, jejim
rychlym zménam k vzruSenému a prudkému
melodickému toku, coz vyustilo ve velkou
oblibu alegorického zpévu, idealizovaného
zpévnimi vokalizami a zdobenim.

Sylabicky i melismaticky zpév byl v roman-
tické opefe nositelem vzruseného a vasni-
vého stylu, kterym byl zpodobriovany mimo-
fadny cit a zZivotni strasti. Nervozni energie
vyplfiovala pfi spojeni vzruSeného i kolora-
turniho zpévu pévecké vokalizy a ozdoby,
jez slouzily k ukazani celé hloubky emoce
dané postavy, ale v zdsadé neakceptovaly
a spiSe naprosto negovaly belcantovy ideal
Cistého frazovani. Pévecké ozdoby a béhy
v ariich napomahaly v pfedvedeni emoci
v plné sile, ¢imz se dostavaly do protikladu
k belcantové a Rossiniho pozdné belcan-
tové predstavé, jejimz smyslem bylo vyja-
dfeni afektl a vasni pomoci alegorického
zpodobnéni a vyjimecného témbru. Prave
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témbrova odliSnost a snaha jejim vymeze-
nim diferencovat rozdily v pohlavi byly ty-
pickym projevem romantické opery, ¢imz se
naprosto odchylovala od belcantové tradice.
Roli milovnika prejal vysoky tenor (na rozdil
od kalhotkovych roli u altu), ktery odpovidal
vice predstavé zamilované mladé postavy.
Vyznamné role jsou svéfovany také bary-
tonu a basu, dfive belcantem odmitanym
hlasovym obor(im. Zenskym rolim dominuje
vysoky sopran, evokujici mladi, nevinnost
a cudnost postavy, jeho protihrackou se
stdva mezzosopran, ktery vystupuje jako
zralejSi a zkuSengjsi a na alt zbyvaji pouze
role starSich Zen, nebo tzv. pazat. Timto se
naprosto ztratila belcantova abstraktnost
v pojeti postavy na scéné.

Pévecka melismatika postupné mizi u muz-
skych oborl (zUstava obsazena hlavné
v partech Zenskych), ov§em zpévni poloha
se stale zvysuje jak ve vokalizovaném, tak
v sylabickém zpévu. Koloraturni paséaze
se u nich nachazi vyhradné v momenté
ur€itého nervového vypéti &i rozhofceni.
U Zenskych oboru se perfektni melisma-
tika udrzela hlavné u vysokého sopranu,
ktery romanticka opera postavila na jakysi
piedestal a jeho koloraturu pojala coby nej-
vhodnéjSi mozZnost vyjadfeni idealizované
zeny bezmezné milujici a obétujici se, coby
,andélské bytosti“ jakoby z jiného svéta. Po-
dobna idealizace probéhla i v raném barok-
nim belcantu, kdy ,,...Monteverdiho canto di
garbo /zpév noblesni/ byl atributem bohdl,
mytologickych hrdin( a osobnosti ve vyso-
kém postaveni, jimz se liSili od ostatnich
smirtelniki.

V letech 1840-1880 se postupné sméfovalo
k daleko vétsi scénické pusobivosti dila,
hlas se zacal enormné pretézovat vinou
vysoké tesitury a zvySeni podilu hrudniho
hlasu ve stfedni i vy8Si poloze. Napodobo-
vani realistickych vzruchu vedlo k naduzi-
vani nepohodinych poloh pro hlas a dech
frazovani se rozdrobil. Toto vSechno sméro-
valo k ¢astéjsi hlasové unaveé a také mensi
ochoté studovat virtuézni péveckou techniku
hlasové zbéhlosti, bez jejihoz studia se roz-
Sifila jista hlasova obhroublost v akcentech
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a ve frazovani. Také u italskych autor( byl
prijat koncept la parola scenica (scénicka
fec), jehoz akceptovanim Ize snaze ,,...po-
moci slov ozfejmit situaci. Slova maji oka-
mzity silny ucinek na obecenstvo, objasni
vznikajici situaci a zprostfedkuji vazbu mezi
Jevistni akci a niternym svétem afektd, které
nese hudba. Vyjadfuje jimi dramatickou
a emocionailni silu, jez ma ucinek nezavisle
na hudebni i poetické formé.

Ve druhé poloviné 19. stoleti se pfedevSim
u francouzské opery-lyrique a pozdéji veri-
smu dostavaji do popredi zajmu laska mezi
muzem a Zzenou ve smyslu nikoli dobra a zla,
ale vé¢ného Zenstvi a muzstvi, s ohnivymi
spory, zarlivosti, zradou a urazkami. Misto
dfive tlumocené andélské romantické lasky
byly tedy v centru pévecké pozornosti smy-
sIlné vasné a pfehnané emoce, coz od zpé-
vaka vyzadovalo jesté realistictéjSi a bezpro-
stfednéjSi vyraz. Postavy a jejich charaktery
se opét proménily a posunuly k lidovéjSimu
pojeti, které se uz naprosto odchyluje od
pozdné belcantového idealu. Interpret jiz své
pocity nehodnoti a neanalyzuje, ale pouze
se nechava fidit svym instinktem, pomoci
tohoto zpodobnéni se stavaji témata jesté
vice zaméfena na posluchace a jejich oka-
mzitou odezvu. Velka popularita verismu /
it. vero — pravda/ vychazela z vyobrazovani
lidové pfirozenosti a jejiho postupného pre-
hanéni, které zkreslovalo instinktivnost, vas-
nivost, surovost a poveércivost oby&ejnych
lidi. Jako soucast tohoto procesu se dostala
do popredi lidova mluva, rozlicena lidska de-
klamace s vykfiky a vasnivymi vzlyky. Tento
Lefekt® v opernim divadle dosud nevidany
okamzité upoutal posluchace a podtrhnul
dllezitost i fady bezvyznamnych a dnes jiz
zapomenutych dél.

Interpretace téchto oper vyzadovala od
zpévaka vétsi zdiraznéni drsnosti, jadrnosti
namétu a charakteru postavy, zpévaci si vy-
tvareli vlastni novou rétoriku naprosto neak-
ceptujici zdravou podstatu zpévu. Typickym
rysem byly ,...vasnivé utrobni modulace,
hlasité vzlyky, sardonicky smich, neurotické
vybuchy a vasnivé prosby, pfechazejici do
hysterickych vybuch(.“* které mély za
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nasledek sklon k rychlému opotfebeni hlasu
a poskozovani tvorby tona ve stfedni po-
loze. Také akcentace a frazovani naprosto
ztracely smysl a vedly k naruSeni pfiroze-
ného smysluplného toku hlasu. V duisledku
téchto zmén ve tvorbé ténu bylo pro fadu
pévcl nemozné interpretovat dila starsi da-
tace s belcantovym zakladem. Tyto vokalni
nedostatky se daly pfeklenout a kompenzo-
vat u veristickych autord dobrym vedenim
orchestru, ale u rané romantickych a bel-
cantovych skladatelll se naprosto nesluco-
valy s podstatou a charakterem opery.

V obdobi konce 19. stoleti se zrodil mytus
o idealnim pévci-herci, u néhoz pfevlada
scénicka akce nad vokalnim faktorem,
coz vedlo k opomijeni pévecko-technické
pfipravy. Vinou posunuti vyraznych vas-
nivych deklamatorskych frazi do polohy
s registralni vymeénou /il. passaggiol se in-
terpreti zameéfili na tvorbu barevného tmav-
Siho ténu ve stfedni poloze, coz vedlo k jisté
hlasoveé tvrdosti vyvolavajici nasledné velmi
drsnou a ostrou vysku. Pévci nepracovali
s pfirozené posazenym tébnem v masce
canto in maschera a na dechu sul fiato, ktery
dokazal zvuk i ve vysoké poloze pfirozené
zakulatit. Pévecko-technickou terminologii
Ize konstatovat, Ze zpévaci pretahovali do
nepfirozené vysokeé polohy svuj hrudni hlas
a cilené se nesnazili o sceleni rozsahu. Né-
které pévkyné umysiné pouzivaly hrudniho
hlasu i ve stfedni poloze ke zvyseni sily
a zpévni emoce, ¢imz naprosto nabouravaly
ideu krasné vedeného ténu, dominantniho
v pfedeslé belcantové éfe. Mékké, dyna-
micky odstupriované koloratury typické pro
tvorbu Rossiniho a jeho nékterych nasledov-
nikd se jevily nepotfebnymi a rozptylujicimi
od vasnivych afektl ve stfedni poloze. Byly
tedy v plasticité velmi omezeny a interpre-
tovany pouze uméle zesvétlenym hlasem.
Pévecké Skoly druhé poloviny 19. stoleti se
zapocaly vice vénovat védeckému zkoumani
tvorby hlasu, o které se zasadil jiz Manuel
Garcia ml. ve svém dile Traité complet de
I"art du chans (Kompletni spis o péveckém
umeéni, 1847). Garcia je dnes znamy pre-
devsim jako vynalezce laryngoskopického

zrcatka, ovSem jeho pévecka a pedagogicka
¢innost polozila zaklad moderni zpévni peda-
gogice. Pévecka pedagogika Manuela Garcii
je postavena na klasickém libozvu&ném po-
jeti zpévu, ktery byl na pfelomu 18. a 19. sto-
leti silné narusen a ovlivnén Gluckovym po-
zadavkem vétSi dramati¢nosti zpévu. Gluck
ve snaze po Cistoté melodické linie a dekla-
machni fraze stavél do popredi dramatickou
pravdivost dila, které byly podfizeny vSechny
slozky opery. Vrcholna belcantova technika
(alespon v jistém smyslu) prezila i tyto re-
formy také zésluhou Garciovy pedagogické
prace, diky nizZ se dostala znovu do centra
pozornosti.

DalSim predstavitelem moderni pévecké
metody byl francouzsky pévec a pedagog
parizskeé konzervatore Gilbert Louis Duprez,
autor vyznamného traktatu L art du chant
(Pévecké uméni, 1845), vyjimecny vysoky
tenor s vySkou hlasu posazenou jiz na za-
kladé smiSeného rejstfiku a technikou vy-
chazejici z tzv. kryti hlasu (voix sombrée)®.
Jeho pévecka metoda vychazela ze zasad
belcanta, ale bylo v ni patrné pfiznani hrud-
niho registralniho pfechodu, s postupnym
ztmavenim vokal(. Dupréz umyslIné tonové
posunoval registralni zménu a nabadal k po-
uziti hrudniho rejstiiku pfi interpretaci tonu
h' a ¢? (u tenorovych partt dochazi k tomuto
jevu ve dvou a tficarkované oktavé v noto-
vém zapisu).

Pokracovateli védeckych zdavodnéni tvorby
rejstfikt byly tzv. Skoly registralni, které
prejali plvodni Garciovo déleni tfi rejstiika
hrudniho, smiSeného (voix mixte) a hlavo-
vého. Garcia ovSem v pozdéjSich vyzku-
mech od tohoto déleni ustupuje, jelikoz
tzv. hrudné-falzetovy rejstfik (smiseny, voix
mixte) byl z Cisté anatomického hlediska
neproveditelny a falzetovy a hlavovy hlas
vychazeji ze stejného principu tvorby, zU-
stava u principu dvou rejstfiki — hrudniho
(registre de poitrine) a falzetovo-hlavového
(registre de fausset-de tete)®. PokraGovatelé
registralni tradice dosli ve svych vyzkumech
k jesté detailn&jSimu principu tvorby, a tudiz
az k péti riznym rejstfikim. Nad hlavovym
rejstiikem se podle jejich zjisténi nachazi



parcialni tény (pistalové tény) a pod hrud-
nim je mozné probudit jesté rejstfik basovy’.
Smyslem registralnich Skol byla nejdfive de-
tailni pévecka charakteristika jednotlivych
typl a posléze jejich sceleni v jednotny rej-
stiik®. Ideou tzv. primarniho ténu® se snazili
pfispét k novému pojeti vyuky zpévu né-
mecti pedagogové Friedrich Schmitt, Bruno
Mller-Brunow a Paul Bruns-Molar, jehoz
teorie zpé&vu na volnob&hu, minimalnim de-
chu a parcialnich tonech naprosto ponicila
puvodni belcantovou tradici a péveckou
techniku z ni vychazejici.

Tak jako prosazujici se deklamacni ideal
a preferovana vyrazna dikce oper 2. polo-

Poznamky
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viny 19. stoleti nabouravaly klasickou bel-
cantovou stavbu melodicke linie, tak i nové
vyzkumy v oblasti rejstfikd a posazeni hlasu
mély negativni vliv na péveckou techniku
velké Fady interpretl pfelomu 19. a 20. sto-
leti. Tento trend upadajici hlasové techniky
se od poloviny minulého stoleti pozvolna za-
stavuje, kdyZ se opét zacal navracet zplsob
tvorby ténu do stavu pfed ,pévecky expre-
sivnim opojenim®, jehoZ snaha o co nejvétsi
expresivitu dila a realisticky predvadénych
pocitl vedla k pfehnanému hlasovému na-
turalismu, rozbouranému frazovani, Spat-
nému dychani a celkové upadajici pévecké
technice.
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Résumé

Deklamacni ideal a preferovana vyrazna dikce oper 2. poloviny 19. stoleti nabouravala kla-
sickou belcantovou stavbu melodické linie a také nové vyzkumy v oblasti rejstfikd a posazeni
hlasu mély negativni vliv na péveckou techniku velké Fady interpretd pfelomu 19. a 20. stoleti.
Snaha o co nejvétsi expresivitu dila a realisticky pfedvadénych pocit vedla k pfehnanému
hlasovému naturalismu, rozbouranému frazovani, Spatnému dychani a celkové upadajici
pévecké technice.

Klicova slova: deklamacni ideal, opera, pévecka technika, expresivita.

Keywords: declamatory ideal, opera, singing technique, expressiveness.

Sopranistka Dagmar Zelenkova vystudovala na PF UJEP obor hudebni vychova — sélovy
zpev ve tfidé pani Kvéty Konic¢kové — Jonasové a v sou€asné dobé spolupracuje s pani
Vérou Pachovou na zdokonalovani svého interpretacniho stylu. Od roku 1994 az do sou-
gasnosti pracuje na katedfe HV PF UJEP v Usti nad Labem jako docentka oboru hlasova
vychova. V roce 2006 dokoncila a Uspé&sné obhdjila dizertacni a rigordzni praci a ziskala
titul PhDr. a Ph.D., v roce 2014 Uspésné uzaviela habilitacni Fizeni. Jako zpévacka plsobi
koncertng u nas i v zahrani¢i (napt. v Némecku, Italii, Spanélsku, Svycarsku, Slovensku).
Zaméfuje se prfedevsim na belcantovou interpretaci, tj. barokni, mozartovskou operu a rané
romantickou operu, ale nevyhyba se ani interpretaci novéjSich zanra.
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notové prilohy

TREPAK — HRATKY S RYTMEM ANEB NEZTRATIM SE!

JIRI HOLUBEC

Tanec Trepak z baletu Louskacek je jednou z jeho nejoblibenéjSich ¢asti. Skladba probiha ve velmi
rychlém tempu (Molto vivace), v zavéru skladatel pfedepsal zrychlovani az do finalniho prestissima.
Tanec je psan ve dvouctvrtovém taktu, malé tfidilné formé v instrumentaci pro velky orchestr dopl-
nény tympany a tamburinou. Ténina G dur.

Kromé& b&zného poslechu doplnéného vykladem o skladateli a d&ji baletu Ize Cajkovského skladbu
vyuzit i pro procvi¢eni rytmu, interpretaci ¢tvrtovych a osminovych not i pro dal$i ,hratky” s rytmic-
kymi nastroji (tamburina, bubinky, dfivka apod.).

Dvé kratké partitury nezachycuiji vlastni skladbu, ale jsou notovym zaznamem, ktery mohou Zaci
realizovat spolu se znéjici nahravkou tance. Partitury jsou uréeny pro dva hrace, nebo pro dvé
skupiny hracu. V prvni se objevuji pouze noty ¢tvrtové, doplnéné Etvrtovymi a palovymi pomlkami.
Druha partitura je interpretacné naro¢né;jsi. Najdeme v ni osminové a &tvrtové noty a pllové, ¢tvrtove
a osminové pomlky. Nastrojovy pfedpis (bass drum, snare drum) je pouze orientacni, pro vrchni Ci
spodni hlas mizeme vyuzit jakékoliv rytmické nastroje.

Doporucuiji nejprve nacvik jednotlivych hlast v pomalém tempu, pak je mozné zrychlit a teprve po
dokonalém zvladnuti jednotlivych partu Ize partitury interpretovat s nahravkou. Finalnimu provedeni
musi pfedchazet nékolikery poslech skladby.

Partitury byly poprvé realizovany na Letni Skole hudebni vychovy v Liberci, pozdé&ji ve vyuce na
gymnaziu v Dé&c&iné.

Jifi Holubec (1959) — hudebni pedagog a sbormistr, profesor katedry hudebni vychovy UJEP

v Usti nad Labem; externi vyugujici katedry primarniho vzdé&lavani FP TUL Liberec.
jiri.holubec@uijep.cz
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NEVIM

HANA FAITOVA

Na letoSnim festivalu Jirkovsky Pisfiovar jsme s vokalni skupinou Intonic uvedli v soutéznim reper-
toaru celkem tfi skladby, jejichz aranzma méla premiéru pravé v nasi skupiné. Byly to Upravy jiz
existujicich popularnich pisni Divka na kostéti (arr. Jan Prangl), Euphoria a nasledné ma autorska
skladba s nazvem Nevim, o kterou bych se v tomto Cisle rada podélila.

Ke spravné interpretaci této skladby je dobré uvést pozadi jejiho vzniku. Podobné jako mé dalsi
skladby vznikla z potfeby vyjadfit emoce, které jsem nedokazala jinak pojmenovat, pisni. Z textu
je mirné patrné, Ze se jedna o situaci rozchodu. Nenajdeme zde zadné partnerské vycitky, zradu
¢i kfivdu. Pisen pojednava o pocitech osoby, ktera vi, Ze rozchod potfebuje, i kdyZ k tomu nejsou
racionalni ddvody. Sama v sobé hlouba a snazi se vysvétlit svou pozici druhé strané. Na dullezitou
otazku ,pro¢?* odpovida: ,nevim®.

Pavodné byla psana jako folkova pisen pro kytaru a zpév. Uz tehdy ale méla dvojhlasou hlavni me-
lodii jen s leh&i preferenci vy$Siho hlasu. Pfevedenim do obsazeni SMATBB se podafilo 1épe docilit
emocni sily, ktera této skladbé nalezi. Je plivodné myslena pro Sesti¢lenné uskupeni, dokazu si ale
V uvodni a zavérecné Casti se dochoval kytarovy doprovod, ktery je rozlozen mezi zpévaky, kdy si
Zenské hlasy postupné piedavaji hlavni linku a ostatni hlasy harmonicky dotvareji melancholické
prostfedi. Cast A by pak méla byt prezentovana s pocitem velké prazdnoty, v niz&i dynamice, ale
s vinami. Sélo v této ¢asti je pro mezzosopran a alt, které by mély znit jako roz§tépené vnitini hlasy
jedné osoby. V této Casti je dllezité stfidani ticha a hustych harmonii v doprovodech na rizné vokaly,
které vytvari napéti. Tésné pred ¢asti B se spousti vnitini pla¢ pomoci tenorovych postupd, které
umocni pfidani pravidelného basu a ostatnich doprovodu. JelikoZ je tenor ve velmi vysoké poloze
(az A1), je tfeba dbat na to, aby byl stale ozdobou pod sélem mezzosopranu a altu. V ¢asti C se jiz
vSechny zZenské hlasy podili na hlavni melodii v homofonni faktufe. Doprovody muzskych hlasu sili
otevienim vokall a napomahaji pohybu skladby spole€nymi dynamickymi vinami mezi zenskymi
frazemi. Zde se jedna o narek, ktery Usti do €asti D, ktera je emoc€nim vrcholem skladby. Za pfechod
ru€i muzské hlasy, které zde zesiluji a nesmi byt pferuseny spole€nym nadechem. V prvni ¢asti D
muzi pevné drzi své doprovody a Zeny nad nimi v imitacich opakuji své fraze textu. Kazdy nastup
slova by mél byt zdiraznén artikulaci i dynamikou. Drzeny vysoky tén (C2), ve kterém se prelévaji
barvy jednotlivych zpévacek, vytvari pocit Uzkosti az ,Silenosti.“ Ve druhé poloviné ¢asti D se nahle
daji do pohybu muzské hlasy, které posiluji atmosféru vnitfniho boje. Mély by byt zpivany pIné (over-
drivem v CVT terminologii). V taktu 66 dochazi k vy€erpani emoc&ni energie a spole¢na dynamika
klesa (coz koresponduje s textem: ,ménim v prach®). VSe opét uzavira quasi instrumentalni dohra,
béhem které je Cas zpracovat predchozi déni. Konecné frazovani v altu je jen a jen o pocitu, kolik
Casu je na to jesté tieba, stejné jako délka posledniho akordu.

Pavodni pisert ma i druhou sloku. Ta byla z a cappella aranzma vyskrtnuta kvuli délce skladby, ktera
i s jednou slokou €ini 3 minuty. Publikum na béZném koncerté popularni hudby by nemuselo vydrzet
napéti po dvojnasobny ¢as. Pro zajimavost pfikladam cely text plvodni pisné.

Pokud se rozhodnete skladbu nastudovat ¢i si ji jen poslechnout, preji, at vam pfinese silné pocity,
které dokazala vzbudit v nas. UrcCité se nebojte za u€elem emotivnosti svého provedeni v pisni i
aranzma cokoliv zménit.
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Nevim

Nevim, nemam zdani,
kam se ubiram.

Nevim, co mi brani

Byt Stastna s tim, co mam.

Nevim, co si vic pFat,
nez jen tebe mit,
sladké milovani

a snéni a svuj klid.

Jsem nevdécna divka zmatecna,

co v8echno chce mit, za nic neplatit.
Zbyte&na jsou slova poucna,

kdyZ neumim Zzit a nic neztratit.

Svét hledam v pohadkach,
usinam ve hvézdach,
prezivam v mezihrach,

v§e, co mam, ménim v prach.

Nevim, nemam zdani,
kam se podél svét,
kde v&e bylo hrani

a vSe Slo vratit zpét.

Ja nevim, kam chci dal jit
a jestli mifim vys.

Co chybi, musim najit,
tak promin, vSak ty vis,

jsem nevdécna divka zmatecna,

co v8echno chce mit, za nic neplatit.
Zbyteéna jsou slova poucna,

kdyz neumim zit a nic neztratit.

Svét hledam v pohadkach,
usinam ve hvézdach,
prezivam v mezihrach,

vSe, co mam, ménim v prach.

Hana Faitova se narodila v roce 1992 v Rokycanech. Na zdej§i ZUS studovala kytaru, sélovy
a sborovy zpév. Po maturité se prestéhovala do Prahy, kde vystudovala Matematicko-fyzikalni
fakultu UK. Soucasné zde zpiva ve dvou uskupenich: neoficialnim matfyzackém sboru Sebranka
a Sesticlenné vokalni skupiné Intonic. Pro oboje uskupeni amatérsky aranzuje zejména popularni
hudbu. Zajmoveé se vénuje riznym formam hudby, tance, uméni a skautingu.
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Hudba, text, aranZ: Hana Faitova
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11. roCnik Mezinarodniho

soutézniho festivalu sboroveé

popularni hudby

»Jirkovsky Pisnovar”

6.—8. 10. 2017, Cerveny Hradek, Jirkov

JIRI KOLAR

Jiz 11 uspésnych ro¢nikd ma za sebou je-
den z nejkrasnéjSich evropskych sborovych
festivalll ,Jirkovsky Pisfiovar. Festival v§ak
ani po 11 letech nestéarne, udrzuje si svou
neopakovatelnou atmosféru nefalSovaného
sborového pratelstvi, stale vtipné alespon
v mali¢kostech obohacuje svuj bohaty, ori-
ginalni program, ve svych workshopech
a interpreta¢nich analyzach soutéznich
vykonU pfinasi sbormistrim teoretické
i praktické rady a pouceni a nabizi sboriim
i dostatek prostoru k umélecké prezentaci
a spole¢enskému vyziti. Podivame-li se po-
zornéji na vékové slozeni ucastnikd 11. Jir-
kovského Pisnovaru, zda se dokonce, Ze
festival mladne. PFitom v8ak nic neztraci na
své interpretacni a dramaturgické kvalité,
kterou se muze sméle méfit s podobnymi
evropskymi sborovymi setkanimi. Misto
dalSich slov mi dovolte citovat Uvodni text
poradatelu festivalu — Lubose Hany a jeho
sboru Ventilky ZUS Jirkov z programového
bulletinu festivalu:

Mili mladi pratelé Jirkovského Pisriovaru,

tak jsme se zase po roce sesli a pravda,
také jsme trochu sedli ... Pohledem téch
Jiz deseti let, které nas od prvniho rocniku
déli, asi nejen trochu! Letos tedy zaci-

name vafit druhé desetileti pisriovarského
hudebné spolec¢enského setkani a mozna,
ponékud subjektivné, zacinam pozorovat,
Ze k nam prijizdéji ¢im dal tim vic tak néjak
mladsi sbory. Ono totiz vyhodou sborového
zpévu je mimo jiné i to, Ze pokud disledné
omlazujete sbor naborem novych mladych
zpévaku, vékovy pramér sborového télesa
pak nemusi nutné stoupat tmérné s neza-
stavitelnym tokem ¢asu. A pokud jste navic
ve sboru jedna parta (a to vy jstel, citite se
vlastné stale mladi. Odborné tomuto efektu
fikame ,,juvenilni vliv sborového zpévu*.
Podobnou strategii uspésné pouzivame
i pfi organizaci naSeho Pisriovaru., kdy
nam, Ventilkam jiz fadu let pomahaji naSi
sborovi kamarédi, studenti z chomutov-
ského gymnazia (sbor Comodo) a ustecké
PF UJEP (sbor NONA), a nemalou radost
nam &ini i to, kdyZ si sem na Cerveny Hré-
dek muzeme privést nase nejmenSi sbo-
rové kolegy — détsky sbor Svétlusky ze
ZUS Jirkov a spoleéné si s nimi zazpivat.
Jsou to vesmés naSe déti a my do nich
vkladame nadéji, Ze az nam jednou dojde
sila, zorganizuji néjakou podobnou trach-
taci zase oni a tfeba nas na ni také pozvou,
abychom si jakoZto sbor dédsky zazpivali
na oplatku my s nimi a citili se po jejich
boku zase mladé.
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At uz Vam je, kolik chce, véfime, Ze Pis-
riovar pro vas zustane alespori svym du-
chem stale mlady a vy se budete citit mile
a mladé.

(Na tomto misté se slusi dodat, ze PhDr. Lu-
bos Hana, PhD., ziskal v leto$ni skladatelské
soutézi Opava cantat 2018 skladbou ,Smés
pisni Josefa Kainara“ 1. misto v kategorii
skladeb pro muzské sbory a jeho aranzma
dalSich skladeb — ,Lékorice“ a ,Pata“ byla
doporucena k publikaci.)

Jisté jste neprehlédli vtipny, mladistvy cha-
rakter textu, v némz se nese a v jehoz at-
mosfére Zije po tfi dny cely festival. K jeho
neodmyslitelnym atributim patfi kromé
nejvyznamnéjsich soutéZnich bloka pateéni
vecerni Zahajovaci koncert (spolu s porada-
jicimi sbory ZUS Jirkov ,Ventilky* a d&tskym
sborem ,Svétlusky“ na ném vystoupil tento-
krat také ctyfnasobny vitéz Jirkovského Pis-
fovaru ,,Oktet Praha“ s uméleckou vedouci
Sylvou Saskovou), oblibeny sobotni odpole-
dni program na zameckém nadvofi s Pav-
lem Houfkem a skupinou ,To vymyslime*
a ,Sborympiadou®, fizenou Jakubem Kaca-
rem. Vyvrcholenim sobotniho soutézniho
dne bylo jako obvykle slavnostni vyhlaseni
vysledkd a vitéze Grand Prix s naslednym
Spolecenskym vecerem. Nedélni program
festivalu byl pak vyhrazen workshopu (ten-
tokrat s jazzovym sextetem SKETY Praha)
a odpolednim festivalovym koncertim pred
Galerii Jirkov (,Pishovar v podzamdci),
v Atriu SKKS Chomutov (,Pisfiovar v Cho-
mutové®) a v kapli€ce na JindfiSské (,Pisfio-
var v KruSnych horach®).

Soutézni ¢ast 11. Jirkovského Pisfiovaru
jsem mel moznost podobné jako v loriském
roce sledovat pouze z videozaznamu. Jsem
si védom toho, Ze videozaznam nemuze
pln& nahradit Zivy poslech. Radu hodnoti-
cich kritérii maze postaveni mikrofonu, ro-
zestaveni sboru, akustické zvlastnosti salu
nékdy i vyrazné zkreslit (jde pfedevSim
o vyrovnanost zvuku, spravnou dynamickou
hierarchii sborového projevu a instrumental-
niho doprovodu, sélového péveckého pro-
jevu a sborového doprovodu). Z pate¢niho

LPodtacku” (informacnich aktualit festivalu)
se mohly sbory dozvédét doporucenou
strukturu tficetibodového hodnoceni sbo-
rovych vykonu, kterou se mohli ¢lenové
poroty Michal Hajek, Sylva Saskova, Petr
Wajsar a Nancy Gibson (Némecko) Fidit.
Respektuji samoziejmé demokraticky ko-
lektivni rozhodnuti poroty, které mlzete najit
na vysledkové listiné festivalu, mj. na pfi-
slusné strance webu www.jirikolar.cz. Jsem
vSak zcela jina vékova kategorie nez mlada,
jisté dostate¢né odborné fundovana porota,
proto si dovolim ve svych postfezich nékdy
mozna trochu odliSny hodnotici nazor.

Sborova popularni hudba je zcela speci-
ficka kategorie i v ramci fenoménu ,sborova
hudba“. Ma v podstaté velmi malo spolec-
ného se soucasnou ,popularni hudbou®
produkovanou svétovym hudebnim pra-
myslem. Té staéi k velkolepé Uspésnosti
Casto stfidani dvou harmonickych funkci,
pohybujicich se stereotypné v urcité (ne-
prilis slozité a vétSinou v nepfili§ originalni)
rytmické figuraci, nad ni jesté jednodussi
melodie, pokud mozno v malém rozsahu
a s vyuzitim tfeba jen 3-5 rdznych tonda,
s textem, kterému Casto nikdo nerozumi
a ani ho v podstaté nevnima. Nepfekvapi
ani velkymi promé&nami tempa a setrvava
vétSinou v sudém taktu. Sborova popularni
hudba vSak potfebuje melodii, moznost
bohaté harmonie a jejich promén, potie-
buje ucelenou hudebni formu, potfebuje
text (tfeba i cizojazycny), ktery by vypravél
pribéhy, které nas dokazou oslovit, které
nas dokazou v tomto slozitém svété spo-
jit (,hudba je jazyk, ktery spojuje narody"“).
Nesmi stacit pouze k tomu, abychom se se
vty€enyma rukama houpali z jedné nohy na
druhou. Neméla by vést jen k primitivnimu
prozivani rytmu, k némuz pomalu ve vni-
mani popularni hudby spéjeme. Sborova
popularni hudba ma v sou¢asné dobé dvé
zakladni formy — klasickou vokalni podobu
sborového zpévu a cappella, pfipadné
s jednoduchym instrumentalnim doprovo-
dem, nebo podobu filmové hudby provo-
zovane vétSinou ve spolupraci sboru s do-
provodem orchestru. Do oblasti popularni



sborové hudby nefadime ani lidové pisné,
i kdyz v nas napf. lidové pisné nékterych
balkanskych a jinych narodl vzbuzuji svymi
nepravidelnymi metrickymi znaky dojem ci-
zokrajné popularni hudby. Co Fict zavérem
k této uvaze? Zvlasté déti potfebuji védét,
o ¢em zpivaji. Potfebuji znat onen pfibéh,
ktery svym posluchagim vypraveéji. Musi
jim byt pfirozeny styl popularni hudby. A ja
dost pochybuiji, Ze se nam tento ukol po-
dafi splnit. Neni to ode mne zadna nova
poznamka, ale soutézni kategorie v oblasti
interpretace sborové popularni hudby by
mély byt uréeny pouze sborim mladeze
a dospélych. A i pro dospélé zpévaky je
tfeba vybirat pisné, které vypraveji pfibéhy,
které navozuji jednoznaéné, nasim citim
blizké, pfirozené nalady, kterym dokazeme
vérit, které nas dokazou v sile sborového
projevu obohatit. O tom je sborovy zpéy,
o tom je sborova popularni hudba. Proto
bych se i s roztomilym jedenacti¢lennym
sborem deviti— aZ jedenactiletych déti ze
7 zemi ,Soulstirs“ Anglické mezinarodni
Skoly (Brendan Coleman) setkal radgji na
sborové soutézi jiného charakteru.

Celkovy zvuk sboru, jeho vyrovnanost,
barevné bohatstvi, pévecka technika

Cim mensi je poget sborového uskupeni,
tim vétSi naroky klade na hlasové, pévecko-
-technické i celkové hudebni pfedpoklady
jeho €lenu. V ,ansamblovém zpévu*“ by mél
v podstaté kazdy ¢len zpivat (alespon v né-
které Casti skladby) svdj part. Vokalni an-
sambly mivaji tedy nejc¢astéji 4-8 ¢lenu. | ve
vokalnich ansamblech je v8ak tfeba hledat
pro vyrovnanost zvuku spole¢nou zékladni
barvu, danou v prvé fadé vhodnym vybérem
jeho ¢lenl, nebo alespor navozenim po-
dobného zpusobu vokalizace, témbru. Ve-
lice obtizné se tento ukol pini ve vokalnich
uskupenich, v nichz jsou jednotlivé hlasy
obsazeny dvéma zpévaky. Ale i v pocetnéj-
Sich péveckych sborech je tfeba o kvalitu
spole¢ného zvuku jednotlivych hlasovych
skupin a celého sboru pecovat. Délava se
to obvykle tak, Ze sbormistr vybere tém-
brové idealniho zastupce hlasové skupiny
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a pak k nému pfidava postupné dalsi zpé-
vaky s ukolem pfiblizit se co nejvice jeho
barvé. — Vyrovnanost sborového zvuku
zavisi pak na spravném vnimani vyznamu
ténd v dynamické hierarchii harmonickych
souzvuku. Ve vokalnich ansamblech spolu
musi jeho zpévaci hudebné zit, ve vétSich
péveckych sborech, v nichz kazda hlasova
skupina slySi samoziejmé nejvice sebe, Fidi
smluvenymi gesty potfebnou vyrovnanost
sborového zvuku sbormistr. Spravna pé-
vecka technika je pak zakladnim pfedpo-
kladem ¢isté intonace. Pokud jde o kvalitu
a vyrovnanost sborového zvuku, maji jesté
néktefi ucastnici 11. Jirkovského Pisnovaru
urcité rezervy.

Intonace a rytmus

Vétsina vokalnich uskupeni, az na nékolik
vyjimek, zvladla i velmi slozita aranzma sou-
téznich skladeb po intonacni strance velice
dobre, coz svédci i o jejich dobré pévecke
technice. Intonacni kazy se objevily spiSe
v nékterych sélovych péveckych vykonech.
Hufe bych hodnotil rytmickou stranku inter-
pretace, které chybéla Casto vétsi elegance,
skryta v nedostatku rytmické pruznosti, ne-
umérné velkém, nebo naopak pfilis malém
rozdilu mezi pfizvuénymi a nepfizvuénymi
hodnotami, at jiz Slo o kvalitni zpusob vy-
slovnosti cizojazy¢énych textd, nebo tradi¢ni
swingovy styl.

Spravné a napadité vyuziti hudebné
vyrazovych prostredki (predevsim
dynamiky a tempa), stylovost
interpretace

Nejvétsi nedostatek interpretaéni kvality
soutéznich vykonu spatfuji v nedokonalém
vyuziti dynamiky. Nevim, zda mohu kri-
tizovat vétSinou pfili§ silny instrumentalni
doprovod (dany mozna postavenim mi-
krofonu), ale pfevazna fada skladeb byla
provedena v prili§ silné dynamice (modni
nazor: co je silng, to je hezké) a témér bez
jakychkoliv dynamickych vykyvu. Ze jde zpi-
vat pfirozené, bez forze, Ze jde tak nejlépe
Lvypravét pribéhy”, dokazala jednoznacné
muzska vokalni skupina ,CH-tdz!".



miscellania

Pfi dynamicky exponovaném zpévu lze
samoziejmé jen obtizné udrzet potfebnou
vyrovnanost zvuku, jednotlivé hlasy z celko-
vého zvuku nespravné ,vycnivaji“ a i rytmus
se stava t&zkopadnym. Casto se stavalo
i to, Ze sborovy doprovod na vokal prekryval
méneé vyrazny soélovy hlas. Nékteré chyby
ve spravné deklamaci souviseji s kritikou jiz
vySe zminénych rytmickych nedostatkd. Po-
kud jde o spravné frazovani, pochvalil bych
zvlasté soubory Furie, Tvoje mama, CH-tdZ!
a International Choir of Prague.

Dramaturgie soutézniho programu
(pestrost, kontrastnost, vhodnost
vzhledem k slozeni a technické urovni
sboru, kvalita aranzma)

Jak jsem jiz fekl, sou€asnou popularni
hudbu charakterizuje podobné tempo (ja-
kési Allegro moderato) a sudé metrum.
Presto se samoziejmé najde i ve sborové
popularni hudbé fada skladeb, které doka-
Zou potfebny dramaturgicky kontrast vytvo-
fit. VétSina soubord sazela v tomto sméru
na zarazeni skladby se sélovym vykonem
a jeho sborovym doprovodem. Neni to v§ak
dobry napad, kdyz chybi solista potfebné
kvality. Maly kontrast byl vSak vyuZity v ob-
lasti dynamiky (pfevaha skladeb v pfehnané
silné dynamice). Co pak velmi ¢asto inter-
pretaci skladeb chybélo, byla prace s pfi-
rozenym dynamickym tvarem frazi a jejich
spravnou délkou s vyuzitim fetézového na-
dechovani, vyjadfreni formy skladby, jejiho
vyrazového vrcholu a presvédcivého za-
véru. Bez téchto stavebnych prvki se stava
skladba i pfes oblibenou silnou dynamiku
nudnou. Z hlediska dramaturgie pfinesla
soutéz velmi zajimava, kvalitni a velice na-
ro€na aranzma a pro mne nova aranzeérska
jména — Hanu Faitovou a Adama Koubka.
Na vynikajici aranzmé Brendana Colemana
jsme si jiz zvykili.

Kontakt sboru se sbormistrem,

s publikem

Predpokladem dobrého kontaktu sboru se
sbormistrem je zpév zpaméti. To se az na je-
diny pfipad podafilo vSem ucastnikiim sou-

téZe splinit. Interpretace popularni pisné je
na mezinarodnich sborovych soutézich, po-
dobné jako interpretace upravy lidové pisné
vyzadovana témér vzdy zpaméti. A je to jisté
spravné. — U vokalnich ansambli a malych
vokalnich uskupeni jde tedy (podobné jako
u instrumentalnich komornich ansambld)
o vzajemny oc¢ni kontakt s ,lidrem® (umeé-
leckym vedoucim a zaroven zpévakem)
souboru a vnimani jeho drobnych, vice
méné podvédomych, ale vyrazové presved-
¢ivych télesnych pohybl (nejcastéji hlavy),
s nimiz vSichni ¢lenové souboru spoluzni.
Rusivé pusobi, jestlize tento ,lidr", obracen
Celem nebo bokem k publiku, vyraznéjSim
gestem diriguje. — Pokud to neni soucasti
choreografie, vyjadfeni déje pfibéhu, zpé-
vaci o¢ni kontakt s publikem nenavazuiji. Ale
tato ,choreografie, doprovazeni sborového
zpévu pohybem, je v sou¢asné dobé vel-
kym tématem tradi¢niho statického posta-
veni sboru pfi interpretaci, tématem, které
se Casto objevuje na mezinarodnich sboro-
vych workshopech. A nejde jen o pfirozené
télesné prozivani interpretované hudby, je-
jiho pfibéhu. Jde o promysleny, vyrazové
adekvatni télesny doprovod.

Nechtél bych, aby tato ,quasi-recenze” po-
lemizovala s vyrokem odborné poroty. Ve
svém bodovani jsem byl vétSinou o néco
pfisngjsi, nalezl bych mozna i dva nebo ffi
bronzové sbory. Ale i soutéz ma pfinaset
radost, a proto se zafazenim sborovych
uskupeni do pfislusnych pasem souhla-
sim. Naopak bych zaslouzené ve zlatém
pasmu vidél jesté Furie a s pochvalou za
muzikalni vedeni sboru pani Sarce Coleman
asi i International Choir of Prague. Ve svém
hodnoceni bych vyzdvihl pfedevsim vykony
téchto soubor(:

Vokalini skupiny (do 8 ¢len(): Furie, Praha;
Intonic, Praha (Vojtéch Mikes)

Malé sbory (9—19 ¢&lenl): CH-tdz!, Praha
(Jaroslav Sindler); Tvoje mama, Praha
(Jana Pavli¢kova); Panoptikum, Usti nad
Labem (Jana Eichler Honcl)

Velké sbory (od 20 ¢lenu): VSelijak, Praha
(Irena Havrankova); International Choir of
Prague, Praha (Sarka Coleman)



Vitézem Grand Prix Jirkovského Pisrio-
varu 2017 se stalo zcela jednoznacéné vo-
kalni uskupeni CH-tdz!, Praha.

Co o sobé napsal tento po vSech strankach
vynikajici deseti¢lenny mlady muzsky sou-
bor, jehoz hudba byla opravdovym pohla-
zenim, pro programni bulletin Jirkovského
Pisfiovaru 2017:

Bi¢ je ruéni pracovni nastroj tradié¢né urceny
k uderim za ucelem vykonavani kontroly
nad zvifaty nebo lidmi skrze zpUsobeni bo-
lesti nebo vyvolani strachu z bolesti. Bice se
vyrabély prakticky po celém svété a podle
zpUsobu uziti vznikaly bie razné délky. Tim
dochazelo ke vzniku specializovanych bicu,
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které se pak vyvijely nezavisle na ostatnich
druzich bi¢e. Prvni bi¢e vznikaly jiz v neolitu
a slouzily primarné k lovu a chovu zvifat. Ve
starovéku se bi¢ zacal vyuzivat také jako né-
stroj uréeny k trestani a muceni lidi. V dnesni
dobé v8ak zvuk bice pfinasi zvifatim i lidem
predevsim potéSeni. Nejlépe by se tento
zvuk dal popsat citoslovcem CH-tdz!

PFisti jiz 12. ro¢nik Jirkovského Pis-
novaru se uskute¢ni v Jirkové ve dnech
5.—-7. 10. 2018. Poradatelé se jiz dnes tési
na vasi ucast.

Vice zde: www.jirikolar.cz/o-nas/

Prof. PaedDr. Jiri Kolar, nar. 1932, je absolventem Pedagogickeé fakulty UK v Praze (1953)
a Vysokeé Skoly pedagogické v Praze (1962). V letech 1964-2001 se vénoval vyuce sboro-
vého dirigovani a intonacni a sluchové vychové na Pedagogickeé fakulté UK v Praze. V roce
2000 byl jmenovan profesorem pro obor hudebni vychova — sbormistrovstvi. Jifi Kolar je
autorem nebo spoluautorem Fady u¢ebnic a u€ebnich textd z oblasti intonacni a sluchové
vychovy a fizeni sboru a v riznych odbornych ¢asopisech publikoval vice nez 800 ¢lanku
a odbornych studii. V letech 1989-2005 byl $éfredaktorem ¢asopisu Hudebni vychova. Je
¢estnym predsedou Unie ¢eskych péveckych sbor(, byl pfedsedou Sdruzeni sborovych
dirigentd pfi AHUV (1990-2010), je ¢lenem pfipravnych vybort a uméleckych rad fady me-
zinarodnich sborovych festivall a stalym ¢lenem odbornych porot mezinarodnich domacich
i zahrani€nich sborovych soutézi.
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Specifikum vychovnych koncertu

Milose A. Machka a jejich vliv

na soucasného posluchace

MIROSLAVA KUPKA

Summary

The paper depicts general problems of educational concerts these days. Introduces
a distinguished contemporary Czech protagonist of these concerts — a conductor and
moderator M. Machek. Pinpoints main attributes and specifics of his production. Finally, it
investigates and evaluates Machek’s popularity by a listener nowadays.

1. Uskali aktualni produkce vychovnych
koncertti

Programova nabidka orchestralnich téles
v Ceské republice i jinde ve svété sestava
z koncertd abonentnich, koncertl pro Skoly
i koncertt pro rodiCe a déti aj. Koncerty pro
8koly, tzv. vychovné koncerty," maji v Ceské
republice dlouholetou tradici.? Lze tedy
predpokladat, Ze se jejich nabidka v sou-
¢asné dobé shoduje s poptavkou. Skutec-
nost je vSak jina.

Diskutuje se zejména tematika jednotlivych
koncertt i jejich systematicka navaznost.®
Kriticky je hodnocena také osobnost mo-
deratora a dirigenta v jedné osobé: “Pod-
manivost koncertu podmiriuje osobnost
moderatora. Jeho tukolem je svym privod-
nim slovem od zacdatku koncertu podchytit
a udrzet zajem déti. Navazat s nimi kon-
takt tak, aby sledovaly pozorné nejen jeho
slova, ale i hrané skladby. Prostfednictvim
plsobivosti moderatorova vystupovani jsou
déti prfimény k opakovanému svévolnému
poslechu hudby. Na zékladé ziskanych vé-
domosti dokazou vyhodnotit novou skladbu
a porovnat ji se skladbami, které jiz znali.”
(Kupka, 2012, s. 169). Z toho usuzujeme,
Ze moderovani je fyzicky i psychicky naroc-
nou aktivitou, se kterou se snadno vyporada
Clovék charismaticky, vzdélany, moudry
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a zdravé sebevédomy. Mél by disponovat
entuziasmem, jako i byt schopen interakce
s obecenstvem a ucinkujicimi.

2. Dirigent a moderator Milos Alexandr
Machek

Osobnost dirigenta a moderatora MiloSe
Alexandra Machka (nar. 1955) je po nékolik
desitek let spojovana s Filharmonii B. Mar-
tind Zlin, 0.p.s.* V 80. letech 20. stoleti se
M. Machek stal protagonistou vychovnych
koncertt ve Zliné.® Koncerty v jeho podani
si mladé obecenstvo jiz tehdy oblibilo a di-
rigent je bravurn& uvadi i dnes.®

2.1 Charakteristika Machkovych
koncertu

M. Machek si je védom narocnosti dnesniho
posluchace: ,Dnesni déti nejsou postizené
nasim intelektualismem, vnimaji trochu ji-
nym zpusobem a muzeme fFici i hloubéji
a intuitivnéji nez drivéjsi generace, nékdy
vSak tzv. klipovité (...) vnimaji velice dobre
multidimenzionalné, ale na druhou stranu
se jejich pozornost vlivem pocitacovych her,
Castého sledovani televize a premiry kon-
zumovani sladkosti zkratila ze Ctyriceti na
dvacet minut .” (Divilkova, 2/2013, s. 20).
Ve svych scénafrich proto uplatiiuje prvky
vizualni i déjové (kostymy, rekvizity, zvu-
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kové a svételné efekty), jimiz podnécuje
predstavivost ditéte. V modernich salech za
tim uc€elem vyuziva moderni audiovizualni
a projektovou techniku.”

Inspiraci v jeho tvorbé se mu stalo dilo
J. A. Komenského — Schola Ludus (Skola
hrou) a Orbis Pictus (Svét v obrazech). Do
tematiky svych koncertli zafazuje prvky i z ji-
nych uméleckych obort (napf. tanec, malbu
aj.), véd a filozofie: ,Moje porady jsou pro
né ‘de facto” na pomysiné hranici mezi kon-
certem a divadlem (...) Pracuji v naznacich,
aby se fantazie déti mohla svobodné roz-
vijet (...) Castecné pracuji i s pantomimou,
nékdy jsem zase v poloze komika nebo hla-
sového imitatora.“ (Divilkova, 2/2013, s. 20).
Myslime si, Ze Machkova strategie uziti ob-
razovych i ¢asové prostorovych prvkd na
vychovnych koncertech jako podpory po-
slechu hudby déti 3. tisicileti by mohla byt
uspésnym feSenim i do budoucna.

3. Vyzkum

Z pozice orchestralniho hrace Filharmonie
B. Martind, 0.p.s.,2 miZeme konstatovat, Ze
osobnost M. Machka je i dnes mistnimi hu-
debniky pfijimana rozporuplné. Tohoto jevu
si je M. Machek plné védom: ,Je pravdou,
Ze zpocatku se na mé hudebnici divali ve
Zliné i v Brné neduvérivé, kdyz jsem pfi-
Sel s néjakou rekvizitou nebo kostymem.
Méli pfipominky nebo se nékdy projevovali
i dost negativnimi nonverbélnim gesty. Ale
¢as ukazal, Ze moje cesta byla spravna.”
(Divilkova, 2/2013, s. 20).

Cilem vyzkumu, jenz probihal v kvétnu-
-Cervnu 2013, bylo zjistit, do jaké miry se
Machkovy vychovné koncerty détskému
posluchadi libi. Autorka pfispévku k tomu
uzila explorativni metodu kvantitativniho
vyzkumu — dotaznik. Respondenty byly
déti z 1. stupné ZS ve Zliné i okoli, které
se Ucastnily koncertu Navstéva z Vesmiru.®
Dotaznik, jenz vzhledem k nizkému véku
respondentl obsahoval uzaviené otazky
a dichotomické odpovédi (ano-ne), byl ro-
zeslan celkem do patnacti Skol. Navratnost
dotazniku €inila 47 % (odpovédeély 3 Skoly
z mésta a 4 Skoly z okoli). Dotaznik vypl-
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nilo 20 tfid, z nichZ nejpocCetnéjsi skupinu
(67 %) tvofili zaci 2. tfid. Celkem odpové-
délo 252 déti s podobnym pomérem divek
(46 %) a chlapcl (54 %). Na otazku €. 1
— zda-li dité jelo na koncert poprvé — od-
povédeélo pouze 43% respondent kladné.
Na otazku €. 2 — zda-li se ditéti kostym
dirigenta libil — odpovédélo kladné 84 %
respondentl. Také odpovéd na otazku ¢. 3
— zda-li dité dokazalo sledovat zaroven
videoprojekci i hudebni scénu — se se-
tkala s 92 % kladnych odpovédi. Na otazku
€. 4 — zda-li dité bavi spolupracovat —
v8ak odpovédélo 24 % déti zaporné."® Na
otazku €. 5 — zda-li by dité dokazalo pfri-
béh z koncertu prevypravét — odpové-
délo 62 % respondentl kladné." Celkem
98 % respondentt se koncert libil. Ze
ziskanych vysledk( jednoznacéné vyplyva,
ze Machkovy koncerty jsou détskym poslu-
chagem pfijimany kladné.

Autorka pfispévku dale uzila explorativni
metodu kvalitativniho vyzkumu — nestruk-
turovany rozhovor.'? Osloveny byly déti,
které dirigenta znaji osobné a ucastni se
koncertll jako posluchadi i jako ucinkujici.
Prvni respondent, divka Aja (9 let), odpo-
védéla, Ze se na koncert vzdy tési, od rana
si pfedstavuje, jak bude probihat: ,Kdyz se
vzbudim, hned si vzpomenu, Ze budu na
koncerté vystupovat, a porad na to myslim.*.
Kdyz na koncerté ucinkuje, pocituje nékdy
‘trému’. Vi vSak, Ze dirigent by ji pomohl.
Vnima ho jako veselého empatického ¢lo-
veéka, ktery by mohl byt jejim kamaradem.
Rika: ,Rada bych na jeho koncertech ucin-
kovala i jako dospéla, kdy bych hrala v or-
chestru.“Pfedstaveni si vzdy uziva a v jeho
zaveéru z néj ma radost. Druhy respondent,
muz David (17 let), uvedl, ze si velice ceni
informaci, které se na koncerté dozvi. Je
schopen plnohodnotné vnimat vSechny pod-
néty, které do salu z pddia pfichazeji. Kladné
hodnoti také videoprojekci. Dirigenta vnima
jako odusevnélou bytost, ¢lovéka pracovi-
tého a organizaceschopného se smyslem
pro harmonii. Oba respondenti se shodli,
Z2e M. Machkovi by sluselo moderovani ve
vétSich méstech. Z uvedeného vyvozujeme,
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ze zamér Machkovy produkce je mladému
posluchaci sou€asné doby srozumitelny.

Ke zjisténi atributu, které jsou pro déti na
koncertech nejpodstatnéjsi, autorka pfi-
spévku zvolila grafickou projektivni me-
todu — analyzu kresby. Pozadala zaky
2. tfidy 18. ZS ve Zling, aby namalovali,
co je na koncerté nejvic zaujalo, jakoz
i naladu, kterou pfi poslechu hudby
méli. Dostalo se ji celkem 23 obrazkd,
které shlédla a porovnala. Vyhodnotila
z nich, ze vSechny déti nakreslily dirigenta
uprostfed vykresu = hlavni aktér, majici
v ruce taktovku = symbol autority a pfitom
se usmivajici = rys vstficnosti. Lze tedy
fici, ze Machkova osobnost je pro détského
posluchace autoritou i pfitelem zarover.
Déti také na vSechny obrazky namalovaly
osvétleni salu — reflektory, coz znamena,
ze svételné efekty b&éhem koncertu je bavi.
VétSina kreseb je velmi barevna, coz znadi,
ze déti maji k programu koncertu kladny
vztah. Zajimavou vypovéd Ize vyCist z nize
uvedené obrazkové prilohy: malifka prv-

Obrazova priloha

niho obrazku, Anezka, sedéla v publiku =
zakreslila samu sebe a hledisté; zatimco
malitka druhého obrazku, Aja, na koncert&
ucinkovala v kostymu = také zakreslila
sebe samu a jevisté. Z toho Ize usoudit,
ze dité-poslucha¢ koncertu si samo sebe
pIiné uvédomuje jako soucast Machkovy
koncertni produkce.

4. Zavér

MiloS A. Machek je moderatorem a dirigen-
tem v jedné osobé. Sestavil vlastni fadu
vychovnych koncertd, v nichZz uplatriiuje
poznatky z moderni vyvojové psychologie.
Specifikem jeho produkce je uziti videopro-
jekce a svételnych efektu k umocnéni audi-
tivni percepce. Vysledky vySe uvedenych
vyzkumnych Setfeni jedoznaéné potvrzuii,
Ze Machkova produkce svym Sirokospekt-
rym zabérem pIné vyhovuje poslechovym
pozadavkim soucasného posluchace.
Zlinskym publikem je pfijimana kladné a se
stejnym ohlasem by mohla byt pfijimana
i v jinych Ceskych méstech.

Obr. 1 Kresba — Vychovny koncert, Filharmonie B. Martint Zlin (nakreslila Anezka Kincova,

10 let, Z8 Lukov, okr. Zlin)
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Obr. 2 Kresba — Vychovny koncert, Filharmonie B. Martint Zlin (nakreslila Aja Keferova,
9 let, Z8 Zlin-Malenovice)

=

Obr. 3 Fotografie — Vychovny koncert, Filharmonie Brno (http://www.filharmonie-brno.cz/
vzdelavani-p10.html)

Poznamky
1 Vychovny koncert je dle V. Drabka ,jednou z forem skolni estetické vychovy, umoZzriujici Zakiim

poslech zivé reprodukovanych hudebnich dél v autentickém prostiedi, pfipravujici a umocriujici
zazitek z nich prostrednictvim didaktické interakce.” (Drabek, 1987, s. 38). R. Brejka definuje
vychovny koncert jako ,planovitou jednotu hudby a jejiho verbalniho vykladu, ve kterém se
uskutecriuje dialekticky podminény proces, vychova k hudbé a vychova hudbou; jeho prvoradou
ulohou je naucit hudbu vnimat, hodnotit, emocionalné prozivat a hudebné-esteticky zpracovat”.
(Brejka, 1985, s. 82).
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Prvni vychovné koncerty v Ceské republice se zadaly pofadat po zalozeni Ceské filharmonie
v roce 1901. Vychovnym cilem koncertl bylo ,pfiblizit mladezi bohatou a mnohostrannou
nérodni kulturu.” (Gregor, Sedlicky, 1990, s. 61). Po 2. svétové valce (v letech 1945-1948) se
provadéla pouze komorni forma vychovnych koncertd. Velkoméststi umélci zajizdéli za détmi do
venkovskych $kol. Organizovany systém vychovnych koncertd konanych v koncertnich sélech,
do nichz tfidy jednotlivych Skol pfijely, se zac€al uplatfiovat od dubna 1949 v Gottwaldové a stal
se celorepublikovym vzorem.

Viz nabidka vychovnych koncertt Filharmonie B. Martin(i Zlin, o.p.s., v sezéné 2013—14 dostupné
z: <http://www.filharmonie-zlin.cz/24886-vychovne-koncerty-pro-skoly>. Myslime si, Ze tematickou
kontinuitu vychovnych koncertl orchestralniho télesa Ize zachovat pod vedenim stejného dirigenta.
Koncerty jinych souborl by v tomto ramci mély byt uvedeny vyjimeéné.

Dirigentem orchestru byl M. Machek v letech 1983-1999. Nyni je zvan ke spolupraci s jinymi
orchestry (napf. Filharmonie Brno, Severoceska filharmonie Teplice, Janackova filharmonie
Ostrava, Filharmonie Hradec Kralové).

Tradici vychovnych koncertd ve mésté zalozil Machklv pfedchddce, vzorny ucitel FrantiSek Blaha,
ktery své koncerty uspésné uvadel v 50. a 60. letech 20. stoleti.

Program koncertti koncipuje M. Machek v souladu s osnovami ZS i ZUS. Na kazdy koncert
vypracuje ferman s presnymi instrukcemi prabéhu koncertu, ktery postoupi ucinkujicim
hudebnikiim. Zprvu uvadéla koncerty pro nizéi roéniky ZS ugitelka hry na housle Jaroslava
Starikova. Koncerty pro vy$si roéniky ZS a SS moderovali herci Méstského divadla Zlin nebo
moderatofi zlinskych radii. Dnes si koncerty diriguje i moderuje M. Machek sam.

Napf. od otevieni Kongresového centra Zlin (2011) spolupracuje M. Machek se znamym
brnénskym vytvarnikem a fotografem Martinem Foretnikem.

Autorka pFispévku je €lenkou orchestru od roku 1994.

Koncert se konal dne 29. a 30. dubna 2013 v 8:30 a 10:15 h. (4 provedeni) v Kongresovém centru
Zlin.

Spolupraci myslime reakce déti na dirigentovu vyzvu zpivat, pohybovat se, deklamovat slova.
Domnivame se, Ze stydlivé dité takovy metodologicky postup odmita.

Uvazime-li zamér percepcni narocnosti Machkova programu, povazujeme toto hodnoceni za
vysokeé.

Rozhovor probihal individualné.

Literatura

1.

BREJKA, Rudolf. Uvod do $tudia teérie a praxe receptivnej hudobnej vychovy.
Bratislava: UK VSMU. 1985. 92 s.

DIVILKOVA, Svétlana. Détem pfi koncertu nestaéi jen hudba. In: Magazin Zlin. 2013,
€. 2,s.20.

DRABEK, Vaclav. ABC vychovnych koncerti. Praha: Olympia. 1987. 124 s.
GREGOR, Vladimir a Tibor SEDLICKY. Dé&jiny hudebni vychovy v éeskych zemich
a na Slovensku. Praha: Supraphon, 1990. ISBN 80-7058-131-X. 282 s.

KUPKA, Miroslava. Poslech instruktivnich skladeb pfimou i nepfimou ucasti posluchace.
In: VII. Mezinarodni konference hudebnich pedagogti a doktorandt. Usti nad Labem:
Univerzita Jana Evangelisty Purkyné. Pedagogicka fakulta, 2012, s. 166—173. ISBN
978-80-7414-475-2.

KUPKA, Miroslava. Osobnost FrantiSka Blahy. In: 31. muzikologicka konference
Janackiana 2012. Ostrava: Ostravska univerzita v Ostravé. Pedagogicka fakulta, 2012,
s. 182-191. ISBN 978-80-7464-169-5.



miscellania

Internetové zdroje
www.filharmonie-brno.cz
www.filharmonie-zlin.cz
www.foretnik-art.com
kc-zlin.cz

WWW.0SU.CZ
www.ndbrno.cz
trium-brno.com
www.zlin.eu

Résumé

PFispévek nastifuje problematiku sou¢asného systému vychovnych koncertd. Predstavuje
vyznamného protagonistu vychovnych koncertti v Ceské republice dnes — dirigenta a mo-
deratora MiloSe A. Machka. Seznamuje s hlavnimi atributy a specifikem jeho produkce.
V zavéru zkouma a vyhodnocuje oblibenost Machkovy tvorby u posluchace dnesni doby.
Kli€ova slova: Filharmonie B. Martint Zlin, 0.p.s, M. Machek, poslucha¢, vychovny koncert,
vidoeprojekce.

Key words: Filharmonie B. Martini Zlin, o.p.s, M. Machek, listener, educational concert,
presentation.
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The development of choral singing

in leisure activities of adults using

the example of the Bélotin week of
singing from 1992 to 2016

JAN SPISAR

Summary

The article deals with the issue of the development of choir singing as a leisure activity
of adults using the example of the Bélotin singing week in the years 1992-2016. The text
mentions choir singing as one of the possibilities of spending free time and is devoted to
the development and positive benefit of this event.

Free time means time when we can make
use of freely and independently.

For example, it has educational, cultural,
health, relaxing, social and preventive
functions. They have a beneficial effect
on self-actualization, knowledge of
self, discovering and developing skills,
improving personality, developing talent,
creating and strengthening interpersonal
relationships. Leisure activities can balance
work duties and have a positive influence on
our psyche and physical health. The choice
is individual and depends on many factors,
such as preferences, social environment,
sense of belonging, creativity, education or
age. Every developed society should offer
various types of leisure activities not only to
children and adolescents but also to adults.
Singing in a choir is one of many possibilities
for how to spend leisure time creatively,
socially interesting and regardless to age.
There are a lot of choirs with different
specializations and qualities for children,
youth, and adults in the world and in
our country. The present form of choral
singing creates a significant musical line
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and participates in learning about national
cultures in the European or world context.
It continues logically and naturally after rich
traditions of organized collective singing,
which had their origin in ancient cultures,
of choirs of burghers, craftsmen, teachers
and students. From the middle of the 19th
century, but especially from the beginning
of the twentieth century, the today’s types
of choirs started to be found.

We can say that the Czech Republic can
boast many quality choirs and has a long
tradition of choir singing thanks to significant
composers and choirmasters. Education at
Czech schools is good for choir singing
(school choirs, music education) and the
support of many institutions (municipal
authorities, civic centres, grants, sponsoring)
helps to developing choir singing.

Singing weeks have been organized
every year for several decades in Europe.
Individuals, as well as choirs, can take
part in rehearsals which are often at one
place for about one week. The singers
are led by experienced choirmasters and
at the end of the week they perform at

aura musica 9/2016



a concert. Rehearsals take place every
day from the morning to the evening and
the stay is enriched with an accompanying
program, such as walking trips in the nearby
surroundings, dancing, and lectures or
discussions on various topics related to
music.

One such week in the Czech Republic is the
Bélotin singing week (Czech abbreviation
is BTZ), which has been held regularly in
August in the town of Hranice since 1992.
The initiator of the idea to found BTZ was the
Mayor of Bélotin Mgr. Eduard Kavala, who
is also a singer and enthusiastic promoter
of choral singing. His participation at
a singing week in Graz in Austria (Steirische
Singwoche), in the summer of 1991, was
the main inspiration for him to organize
a similar meeting of singers in our country.
We (together with Eduard Kavala and three
other singers) were invited there by our
Austrian friends in the euphoric time just
after the opening of the frontiers between
Czechoslovakia and Western Europe. We
were excited by the whole stay, which took
place in a renovated chateau, San Martin
Schloss, above the town of Graz. The
spacious chateau was used for educational
and entertaining purposes, with the part
of the chateau being a girls’ school. We
were working for a precisely a minute and
singing prima vista (“from the sheet”) and
without the intonation support of a piano (the
choirmaster used only the pitchfork he was
always holding in a hand). | remembered
when Eda unexpectedly said in the car
on the way home, that he would organize
a similar week in Bélotin. He had been the
Mayor of Bélotin since 1990. He then gained
further experiences in Graz and at other
similar events in Germany (Hinterschmiding,
Regensburg) in the following years.

The first year of the Bélotin singing week
was organized in 1992 with the participation
of forty singers and three choirmasters
(Lubomir Matl, Lumir Pivovarsky, Milan
Chromik) according to the Austrian model.
BTZ was not held in Bélotin but in the
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neighbouring town of Hranice, where better
possibilities for accommodation, rehearsals
and concerts were offered. The civic
center (department) in Bélotin and Alena
Jestfabska as its head helped with the
organization. As a result of the cooperation
of choirmasters and organizers the BTZ
songbook was created and printed, which
included choral classics and cantatas, and
adaptations of folk and popular songs.
The participants were surprised that the
organization of the whole week was at
a very good level and that the choirmasters
were professionals. The accompanying
program (according to the inspirations
from Austria and Germany) consisted
of trips to surrounding areas (the spa in
Teplice and aragonite caves). Participants
were also interested in discussions about
new methods of teaching music. The final
concert was held in the church “Stéti sv.
Jana Kftitele” in Hranice. The following year
(1993), choirmasters Milan Uherek, Lumir
Pivovarsky, Milan Chromik, Tomas Novotny
and Jaroslav Kyzlink were invited. Thanks
to more intensive publicity, more than 80
singers took part in the singing week.
Since the first two years, the annual meeting
of singers in Hranice has successfully
established itself and become known as
an important choir event. Many ideas of the
organization were validated, while others
disappeared. For example, originally the
main conductors of BTZ rehearsed only
part of their chosen their choir compositions
and then selected a singer who was also
a conductor to continue rehearsing and
perform these compositions at the final
concert, a practice which has been rarely
been applied in recent years.

Year after year, BTZ was attracting more
and more new enthusiasts. Singers, who
were not only from the Czech Republic
but also from Germany, Austria, Slovenia,
Holland, Italy, Switzerland, USA and
Slovakia, started to visit Hranice. Their
number increased to a hundred and fifty in
the following years. Nobody expected that
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the youth chamber choir, which was focused
on the interpretation of amusingly-arranged
popular compositions, would be assembled
by former members of the children choir.
The idea was validated and a youth choir is
formed regularly every year. This example
illustrates how spontaneous chamber
groups can be established within the choir.
One of the main features of singing week
is the sociological aspect, including the
relationships not only between the singers
but also between singers and individual
conductors. Throughout the years,
a partially-closed company has been
established, which changes every year
because any person can join it. Experienced
choir singers, some educated soloists (for
example teachers from art schools) as well
as absolute beginners of different ages can
meet there. This fact can cause difficulties
with the intonation, rhythm, balancing of
voices, or the final sound. Experience shows
that having beginners next to experienced
singers develops their vocal skills
surprisingly quickly and their enthusiasm
and drive lead to relatively rapid progress.
The advantage of the singing week is also
the assurance of the singer’s attendance
because they are accommodated close to
the rehearsal room (in comparison to the
standard system when the singers usually
commute once a week to the rehearsal).

Forming a group of people with the same
interest and regular meetings for a certain
time has the effect that many singers not
only maintain friendly relationships during
BTZ, but that they stay in touch with each
other afterwards via social networks, phone
and even visit each other. The participation
of foreign singers and choirmasters is
a great opportunity to improve language
skills, exchange knowledge and experience
not only from music but also from other
spheres. A number of singers, who are also
choirmasters, take part in BTZ. They gain
great experience with the methodology of
conducting and organizing a choir, singing,
techniques of conducting and interpretation,

and they extend their repertoire which
can be used in the dramaturgy of their
choirs. They collect new contacts, arrange
reciprocal concerts, and discuss current
topics and ideas for their work in their free
time. These choirmasters transfer their
experiences and exchange musical material
amongst them, so friendly relationships are
made not only between individuals, but also
among the choirs.

The choirmaster is an artist, a pedagogue
and a psychologist who passes their idea
of the interpretation of the composition to
the group of people through the charisma
of their personality, an ability to stimulate
members of the choir, and they also
influence the atmosphere of rehearsals.
Their responsibility is so high, because
they should teach the choir the selected
compositions to a good concert level,
within a relatively short time and with
a limited number of rehearsals. There is
little time left for detailed practice of singing
and technical problems. The choirmaster
should also be tolerant of minor problems
in interpretation and hope that more serious
ones don’t appear during the concert. For
these reasons, the choirmaster should
principally be responsible for the selection of
attractive and readable compositions. Both
traditional and experimental compositions,
compositions with a spiritual or philosophical
context, interesting and untraditional editing
of folk songs and so-called popular, spiritual
or gospel songs are all offered. In this
way, singers have an opportunity to meet
a variety of repertoires, different styles and
genres of choir singing. When choosing
compositions for BTZ, the choirmaster
must always keep in mind that he will be
working with a large, mixed choir (120-150
members), so some compositions which
are timbre and have monumental sound are
predetermined, and others are eliminated
for the reason of stylishness. It is the
choirmaster’s decision whether they select
an experimental or avant-garde composition
that uses non-traditional notation, or aleatory



and difficult intonation contrasts that can
cause an inexperienced singer problems. It
is generally known that compositions which
are spiritual, inward and emotional as well
as compositions which are ,sensuous®,
temperamental, and rhythmical attract
singers. During the selection of the repertoire
(each choirmaster has 10—12 minutes of
time at the final concert, which is about 4-5
compositions) the choirmaster should also
respect the fact that the singers want to
enjoy singing and should avoid uninteresting
compositions that would have extremely
unrealistic demands and require drilling.
The choirmaster should think about learning
techniques and prepare scores in detail, and
should also take into account the quality of
the choir, including the limits of singers.
A comparison of the choirmaster’'s work
to the work of their colleagues can also be
beneficial and inspirational. Although there
is a friendly and collegial atmosphere among
the choirmasters, healthy competition can
also be seen. Five choirmasters have been
participating in BTZ during the last few
years.

The power and energy of the number of
singers who come to BTZ every year is
absolutely fascinating and magical. The
choirmaster can use dynamics in the
most extreme vocal positions without
having a feeling of sound liability that is so
characteristic of amateur vocal choirs with
a small or medium number of singers. Even
for the singers, singing with such a number
is quite unique. It also is not a problem
to assemble a selective chamber group
and to use gentle sound in parts of the
compositions.

The children’s atelier, which focuses on
musical movement activity, was established
in 1995, at the request of singers who
have children that nobody could take
care of during the singing week. During
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its existence, it has built a strong position
and has become a great contribution for
children and parents, and visitors of the
final concert. For singers who are teachers
of music or conduct children’s choirs, there
is a very strong motivation to work with
experienced colleagues in this atelier, which
is traditionally at the highest level. Children
are divided into two groups according to
age, the number of which is about fifty. They
are devoted to the practice of polyphonic
songs, the dramatization of musical fairy
tale dances and instrumental play. They
rehearse every day from eight o’clock in the
morning until the evening, with periods of
relaxation in between, just as their parents
do. Children often make a lot of friends,
and usually stay in touch throughout the
year, and in many cases friendship lasts to
adulthood.

Choral singers, music community and
interested institutions have become aware of
BTZ. It has become an established cultural
event with an international reach, which
takes place every year at the same time in
Hranice. It supports music holiday leisure
activities, brings together choral singers
not only from our country, but also from
abroad, revives choir compositions which
enrich singers and the audience of concerts.
Throughout the whole week of singing, there
is an unbelievable atmosphere formed
through a sense of belonging, well-being,
the sincere joy at being brought together,
and especially singing. People with different
education levels, ages, professions, social
status or even health conditions all meet
there. Entire families can also take part in
BTZ. It is amazing that adults and children
usually sing and play instruments even after
rehearsals, for example in their rooms or
at the parties. Music is everywhere and the
singers of BTZ create a big music family.

Pfispévek se zabyva problematikou vyvoje sborového zpévu ve volno&asovych aktivitach
dospélych, a to na konkrétnim pfikladu Bélotinského tydne zpévu v letech 1992-2016. Text
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reflektuje sborovy zpév jako jednu z Eetnych moznosti traveni volného €asu, vénuje se vyvoji

a pozitivnimu pfinosu jmenované akce.

Klicova slova: volny ¢as, dospéli, sborovy zpév, zpév béhem vikendu, Bélotin.
Keywords: free time, leisure, adults, choral singing, singing week, Bélotin.
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Koncert Dagmar Zelenkové

a Vaclava Krahulika v ramci

53. rocniku Hudebniho festivalu

Ludwiga van Beethovena v Teplicich

LENKA PRIBYLOVA

Hudebni festival Ludwiga van Beethovena
v lazerfiskych severo€eskych Teplicich dlou-
hodobé nalezi ke Spickovym udalostem hu-
debniho Zivota v Ceskeé republice. Obdobné&
jako v minulosti se rovnéz v ramci 53. festi-
valového ro¢niku 2017 v Casovém rozmezi
od kvétna az do zavére¢nych dnl mésice
Cervna predstavili v Teplicich a dalSich kul-
turnich centrech Usteckého kraje predni
hudebnici z Cech i ze zahraniéi. V leto$nim
roce pfijali pozvani téz Dagmar Zelenkova
a Vaclav Krahulik, pedagogové pusobici
na katedfe hudebni vychovy Pedagogické
fakulty Univerzity Jana Evangelisty Pur-
kyné v Usti nad Labem. Sopranistka D. Ze-
lenkova se vedle své pedagogické prace
intenzivné vénuje téZ koncertni Cinnosti
u nas a velmi ¢asto rovné&z na zahranic-
nich koncertnich padiich (Némecko, Italie,
Slovensko, Spanélsko, Svycarsko). Vaclav
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Krahulik je uznavanym klaviristou, jako so-
lista se predstavil zejména ve Francii, spo-
lupracuje s fadou symfonickych orchestrd.
Je vyhledavanym komornim hra€em a jako
dlouholety korepetitor Usteckého détského
péveckého sboru navstivil spolu se shorem
fadu statl Evropy a USA.

D. Zelenkovéa a V. Krahulik se v pondéli
19. Cervna predstavili v ramci Beethovenova
hudebniho festivalu v Teplicich v koncert-
nim sale Zahradniho domu a publiku nabidli
dramaturgicky velmi vyvazeny program, kde
se stfidala interpretacné narocna pévecka
Cisla pfrednesena za klavirni spoluprace
s virtuéznimi skladbami uréenymi sélovému
klaviru. Program zahajila dila programové
nezastupitelného Ludwiga van Beethovena.
D. Zelenkova pfednesla dvé arietty z opuso-
vého souboru €. 82, a to Dimmi, ben mio,
che m’ami a T’intendo, si mio cor, jemné
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nechala rozezvucet barevnou 8kélu svého
hlasu, bez zbyte€né dramati¢nosti, atmo-
sféru vhodné dokreslovala prahledna sazba
klavirniho doprovodu. Nasledovala strhujici
a posluchace stale okouzlujici Beethove-
nova Sonata €. 14 cis moll, op. 27 €. 2, ,Mé-
siéni“. Zasnéna, vzdusna interpretace prvni
véty improviza€niho charakteru prerostla
ve spontdnné hypnotizujici Presto agitato
tfeti ¢asti. V. Krahulik zde volil dynamicky
efektni interpretaci moderniho razu, opros-
ténou od pfebujelého patosu, v pfekvapivé
rychlém virtu6znim tempu. Dale zaznéla arie
Normy Casta Diva z opery Norma Vincenza
Belliniho. D. Zelenkova zda oslnila interpre-
tacnim mistrovstvim efektnich koloraturnich
pasazi, pojeti obou interpretd optimalné
korespondovalo v néaladovych rozdilech
ploch poetickych, dramatickych, uderné
rytmickych az hravé spontannich. Dale
byla programové zastoupena tvorba Bed-
ficha Smetany, zaznéla efektni koncertni
etuda Na bfehu morském, op. 17, skladba
spojujici prvky typické smetanovské melo-
di¢nosti se zvukomalebnou iluzi bouflivych
mofiskych vin, nasledovala slavna, nézné
poeticka arie Mafenky Ten lasky sen z opery
Prodana nevésta.

Po prestavce dramaturgie koncertu opét pfi-
nesla posluchac¢iim vrcholnéa dila velkych
evropskych mistrd. Francouzsky skladatel
19. stoleti Ch. L. Ambroise Thomas oslfo-
val své soucasniky predevs§im melodickou
krasou svych dél, k vrcholim jeho hudeb-
niho odkazu nesporné patfi opera Mignon
napsana podle Goethova romanu Vilém
Meister. Kompozi¢né strhujici arie Je suis
Tiatania la Blonde koketni Filiny z této opery
hyfi hravou naladou a jiskfivou pohyblivosti.
D. Zelenkova si evidentné zafivost efektnich
koloratur pfimo interpretacné ,uzivala“.
Uchvacuijici dramati¢nost ve spojeni s nala-
dovymi kontrasty tentokrat pouze v partu sé-
lového klaviru V. Krahulika pfinesla Dantov-
ska sonata ,Fantasia quasi sonata“ Ference
Liszta. Ukol této jednovété, a pfesto obsahlé
skladby je zfetelny: vykreslit kontrast dojmu
z Dantovy Bozské komedie, coz se ve svr-

miscellania

chované mife kompozi¢ni a zde i interpre-
tacni zcela jisté podafilo. K vrcholtm tvorby
mistra operniho verismu Giacoma Pucciniho
nesporné patfi opera s orientalni tematikou
Madame Butterfly. Posledni programovou
skladbou tohoto festivalového koncertu se
stala slavna arie Un bel di vedremo, dra-
maticka a melodicky uslechtila arie hlavni
hrdinky Co-Co-San — Butterfly. D. Zelenkova
zde navstévniky opét zaujala bohatou ba-
revnou paletou svého hlasu spolu se suges-
tivnosti vyrazu.

Jiz v prabéhu koncertu se pfi potlesku Cet-
ného publika po fadé programovych Cisel
ozyvalo nadSené ,bravo“, na zavérecné
ovace odpovédéli ucinkuji pfidavkem, pu-
vabnou melodii z Bernsteinova muzikalu
West Side Story. Koncert D. Zelenkové
a V. Krahulika nesporné nalezi k cennym
umeéleckym udalostem leto$niho Hudebniho
festivalu Ludwiga van Beethovena.



recenze

Lenka Pribylova:
Zdenék Zahradnik — Tajemstvi

symbiozy hudby a slova

DAGMAR ZELENKOVA

K vyzna&nym osobnostem soucasné Ceské
hudby patfi skladatel Zdenék Zahradnik
(nar. 1936), ktery kompozi¢né nalezl zali-
beni pfedevsim ve spojeni hudby a slova —
v tvorbé vokalni, konkrétné kantatové, sbo-
rove a pisfiové a zejména v libezném uméni
melodramu. Melodram, hudebni utvar spo-
jujici mluvené slovo a hudbu, nabizi sklada-
telsky nesmirné bohatou paletu vyrazovych
moznosti, coz bylo pravdépodobné jednou
z pfi¢in, pro¢ v ném Zdenék Zahradnik
nalezl svoji zivotni vasen. A i kdyz je au-
torem fady dalSich kompozic — komornich
a orchestréalnich skladeb, pisni, sborove,
kantatové a oratorni tvorby, jeho doménou
zUstavaji melodramy. Vytvofil vice nez ffi
desitky melodramt ¢i cykll melodrama
rzného obsahového zaméreni, rozdilného
rozsahu i s rozliénym obsazenim nastrojové
slozky. V roce 2009 byl zvolen pfedsedou
Spolecnosti Ceskych skladateld Praha (€len
Asociace hudebnich védcl a umeélct).

Autorka publikace Lenka Pribylova se pro-
blematikou melodramu a pfedevs$im uva-
dénim soucasnych melodram( zabyva jiz
fadu let, kdyz coby vyucujici kurzu Melo-
dram a jeho interpretace na katedfe hudebni
vychovy Pedagogické fakulty Univerzity
J. E. Purkyné v Usti nad Labem rezijné
nastudovala nékolik melodramt Z. Zahrad-
nika. Publikace se postupné probira zivotni
cestou Zdernka Zahradnika a zaméfuje se
pfedevsim na jeho tvorbu melodrama. Jiz
jeho prvnim vétSim dilem byla v roce 1952
kantata Maj s melodramatickymi ¢astmi pro
recitatora, sopran, baryton, bas, muzsky

70

ZDENEK
ZAHRADNIK
Tajemstvi symbiozy
hudby a slova
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Lenka Pribylovd
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sbor a klavir. Kantata byla pozdéji nékolikrat
prepracovana jak v recitatorské, tak v instru-
mentélni podobé& a v sou¢asné dobé je uva-
déna jako melodram pro recitaci, smy¢cové
kvarteto, harfu a klavir. Machovo dilo se pro
skladatele stava celozivotni inspiraci, kterou
pozdéji doplnil cyklem pisni, variacemi pro
klavir a pfedev§im symfonickymi obrazy po-
dle Machova Maje.

Autorc€ina pozornost je postupné vénovana
rozsahlym melodramm, jako jsou tfi me-
lodramatické zpévy Piseri o Viktorce na
verSe Jaroslava Seiferta, ve kterych vy-
stupuje kromé recitatorti také sélovy sop-
ran. Zarazenim zpévl uréenych sopranu
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skladatel zdlrazfuje koncertantni rovinu
skladby a zaroven personifikuje osobu
Viktorky. Dale to je cyklus 10 melodramu
na vietnamskou lidovou poezii Vezmi mne
sebou a melodram Modlitba za atomového
letce na verSe Jana Skacela. NovéjSimi
skladatelskymi pociny jsou napfiklad Ma-
chovské variace, cyklus melodram(i na
verSe Josefa Hory, ¢i Dva monology Julie
na texty Williama Shakespeara, kdy skla-
datel klavirni part pozdégji instrumentoval
pro symfonicky orchestr a rovnéz provedl|
Upravu pro noneto. Cyklus tfi melodramu
Tobé na velmi poeticky text Jitky Adamoveé
je v kazdé ¢asti kompozicné feden odliSnym
zplUsobem a podléha v kontextu atmosfére
a naladé versa. Dal$imi cykly jsou Hedvabi
kvétu na verSe Zdenky Bergrové, Tii melo-
dramy podle povidek llji Hurnika a cyklus
na text Ladislava Dvoraka Byli jsme davno.
Drobné&jsi melodram Cvréek na verSe Josefa
Kainara vznikl na pfani autorky publikace,
ktera jej chtéla zapojit do projektu kurzu ka-
tedry hudebni vychovy PF UJEP Melodram
do Skoly, jehoz je iniciatorkou. VSechna dila
jsou podrobena hudebnimu a textovému
rozboru, jejich sled v knize je dan chronolo-
gicky podle doby vzniku.

Nasledujici kapitoly publikace pojedna-
vaji o dalSim rozsahlém kompozi¢nim dile
Zderika Zahradnika, které prostupuje raz-
nymi hudebnimi Zanry a druhy. Komorni
tvorbé, orchestralnim skladbam a prede-
v§im vokalni tvorbé nalezi ve skladate-
lové tvaréim odkazu velmi dulezita pozice.
Nelze si nepovSimnout té€sné souvislosti
s volbou textd melodrami a pisni, coz
odrazi autorovu zélibu v krase basnic-
kého slova, zvukomalebnosti a obsahové
hloubce poezie. Podstatnou soucasti tvorby
Z. Zahradnika jsou dila pro déti a mladez,
ktera v rozlicnych podobach oslovuji dét-
ského posluchace, at jiZ z pozice sklada-
telské nebo v souvislosti s jeho aktivitami
hudebniho dramaturga, reziséra ¢i dirigenta.
NejzajimaveéjSim skladatelskym projektem
uréenym malym i velkym posluchaéum je
opera Popelka. Dilo bylo nejdfive pojato
jako scénicky melodram, ale pozdéji skla-
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datelem prfepracovano do sou¢asné podoby
opery-melodramu.

Autorka publikace shromazdila velké mnoz-
stvi pisemnych materiald, notovych zapisa
skladeb a fotografické dokumentace, které
v predlozené knize dokazala zpracovat
s profesionalnim pfehledem a mimorad-
nym zaujetim. Kniha je doplnéna obsahlym
pfilohovym aparatem, jehoz soucésti jsou
rozhovory s interprety dél, autorovy po-
znamky a korespondence a notové ukazky
¢asti melodramO M&j a Hedvabi kvéta.
Jednu z pfiloh tvofi vybor zapist z Pamétni
knihy Z. Zahradnika, kde se jedna o uni-
katni soubor vzpominkovych zapist nejvét-
Sich osobnosti ¢eského hudebniho svéta
i zahrani¢nich umélcl, s nimiz Zahradnik
spolupracoval béhem své drahy hudebniho
reziséra nakladatelstvi Supraphon. Zdenék
Zahradnik se nam v obraze Lenky Pribylové
jevi jako vyjimecny a vSestranny skladatel,
skvély hudebni rezisér, dramaturg a publici-
sta, jehoz stézejnim kompozi¢nim zamérem
se stava spojeni hudby se slovem, s kouz-
lem poezie — melodram.

Lenka Pfibylova: Zdenék Zahradnik —
Tajemstvi symbiézy hudby a slova.
Vydala Pedagogicka fakulta Univer-
zity Jana Evangelisty Purkyné v Usti
nad Labem v ramci podpory projektu
IGA, Usti nad Labem 2016, 171 stran,
ISBN 978-80-7561-009-6.



Prispévky se dodavaji v elektronické podobé na adresu

luboshana@seznam.cz.

Notové materialy v programu Sibelius 7 nebo nizsich verzich.

Periodikum AURA MUSICA vychazi dvakrat ro¢né, védecké studie k recenzovani a otisténi
stejné jako notové pfilohy jsou pfijimany prabézné.

Pozadavky na studie:

PFispévky by mély byt reprezentativni texty na nosna témata zakladniho a aplikovaného
vyzkumu v oblasti hudebni teorie, hudebni pedagogiky a sborového uméni.

Jsou pfijimany v rozsahu 7 normostran textu (13 600 znak(l) v€etné poznamkového aparatu
(notové pfilohy, obrazky apod. zvlast). Texty mohou byt Cesky, slovensky nebo anglicky,
anotace a klicova slova budou uvedena v ¢estiné a angli¢tiné.

Rukopisy jsou posuzovany dvéma recenzenty.

Autofi pfikladaji svlj struény Zivotopis v rozsahu 5-10 fadka.

Uzavérka pro zaslani prispévku a studii do desatého cisla je 1. 12. 2017.
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Spoleénost pro hudebni vychovu CR

29. rocnik

Letni dilny hudebni vychovy

Mélnik 18.-24. srpna 2018

Kurz je akreditovan Spole¢nosti pro hudebni vychovu Ceské republiky, 1€:22758917
u M3MT CR pod &.j. MSMT 7727/2015-1-347 ze dne 20.5. 2015 na zakladé § 25 a § 27 zakona ¢. 563/2004 Sb. v souladu
s ustanovenim § 10 vyhlasky €. 317/2005 Sb. o dalsim vzdélavani pedagogickych pracovnikd, akreditaéni komisi a kariérnim systému
pedagogickych pracovnikd, ve znéni pozdé&jsich predpist, jako studium k prohlubovani odborné kvalifikace.

| G “‘

Lektorsky tym:
Klara Boudalova — Rafaela Drgacova — Vladimir Fiedler — Martin Grobar — Lubos Hana — Jifi Holubec
Vladimir Hrdina — Lenka Jaborska — Jifina Jifickova — Jakub Kacar —
Lenka Pobudova — Jan Prchal — Michael Ratislav — Alena Ticha — Dagmar Zemankova — Petr Zeman
Zajimavi hosté

Letos poprvé:
Studijni skupina pro neaprobované pedagogy, ktefi ,musi” ucit HV — pomizeme!

Informace a pfihlaska na
www.shvcr.cz






